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Stowo wst^pne 




SKUTECZNOSC SZTUKI 


„Powazam potrzebs czynu. Bytbym ostatnim, który osmiela sis 
przeciwko niej zaprotestowaó. Poddajs wam tylko pod rozwags, 
Panie i Panowie, czy ten przymus dziatania tu i teraz — i mo- 
ment zatrzymania mysli, który sis z tym wi^ze — nie unieru- 
chamia przypadkiem mysli akurat w tym punkcie, w którym 
powinna ona isc naprzód, jesli w ogóle ma dotrzec tam, gdzie 
mogtoby sis eos zmienic? [...] Kl^twa wspótczesnosci polega 
w niematym stopniu na tym, iz sktania ona ludzi do dzialania, 
poniewaz wierzéi oni w to, ze tym sposobem wyrwa sie spod 
dziataniakl^twy — ato przeszkadzaim w refleksji nad soba 
i nad sytuacj^; refleksji, która moze faktycznie uwolnitaby ich 
od tej kl^twy”. Tymi stowami zwracat si$ Theodor Adorno do 
studentów w potowie burzliwych lat 60. XX wieku, kiedy to 
wtasnie potrzeba czynu, innymi stowy — potrzeba skutecz- 
nosci rozzarzata zrewoltowane umysty. Dzisiaj, gdy z nowq 
mocí( wracaja wezwania do uskutecznienia sztuki, zastrze- 
zenie Adorna znów warto wzi^c pod rozwag^. 

W 2007 roku, jeden z najwazniejszych przedstawicie- 
li sztuki krytycznej, Artur Zmijewski ogtosit stynny manifest 
„stosowanych sztuk spotecznych”. Apelowat w nim o twórczosc, 
która przekracza granice swego autonomieznego pola i staje 
si^ dziataniem zorientowanym na osi^ganie realnych skut- 
ków w pozaartystycznym swiecie. Sztuka, mówit Zmijewski, 
ma sens jedynie wtedy, gdy staje sis narzsdziem spotecznej 
zmiany. Wówczas byt to gtos odosobniony. Dzisiaj, jak sis wy- 
daje, niemal kazdy dziatajacy w polu sztuki czuje sis w obo- 
wiazku znalezc día swojej aktywnosci spoteczne uzasadnie- 
nie. Koniecznosc zaangazowania sztuki w rozwi^zywanie 
realnych problemów jest dyskutowana w galeriach, muze- 
ach, podezas rozlicznych biennale, festiwali a nawet targów. 
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Mówia o niej zarówno artysci, krytycy, kuratorzy, jak i aktywi- 
sci spoteczni i samorz^dowi urz^dnicy. Odnosi si$ przy tym 
wrazenie, ze co i rusz dyskusja zeélizguje sie w utarte koleiny, 
w mechaniczny sposób powielajac cingle te same myslowe 
schematy. Niniejsza publikacja to proba wyjscia poza ow^ 
schematycznosó. Ruszyc mysl z miejsca, w którym potrzeba 
czynu pochopnie j^zatrzymuje — oto cel,jaki jej przyswieca. 

Kwestia skutku w sztuce domaga sie przemyslenia 
z wielu powodów, najwazniejszym z nich wydaja s¡§ jednak 
post^py utylitaryzmu, który uprawomocnia si$ jako dominu- 
jaca ideología w kolejnych obszarach ludzkiego dziatania. Gdy 
porzadek celowosci staje sie hegemoniczny, gdy wszelka ak- 
tywnosc zaczyna byc orientowana na osi^ganie wymiernych 
efektów i postrzegana przez pryzmat swojej uzytecznosci, 
nie sposób nie pytac o natura skutecznosci dziatania arty- 
stycznego; o to, na czym miataby polegac — ta poz^dana — 
skutecznosc sztuki. To pytanie staje si^ szczególnie istotne, 
gdy coraz chetniej widzi sie w sztuce b^dz to wsparcie día 
przemystów kultury — a co zatym idzie, dziatalnosó, któr^ 
koniec koñców rz^dzi ekonomiczne prawo zysku — b^dz na- 
rzedzie stuzace pañstwu do uprawiania polityki spotecznej: 
przeciwdziataniu róznymformom wykluczenia, rewitalizacji 
obszarów cywilizacyjnie zdegradowanych, wzmacnianiu wi^zi 
mi^dzyludzkich, rozwojowi postaw obywatelskich, tworzeniu 
nowych miejsc pracy etc. Czy owo wt^czanie sztuki w proce- 
sy stuzace osi^ganiu celów zwi^zanych z innymi dziedzinami 
ludzkiej rzeczywistosci stanowi wyraz ostatecznego tryumfu 
zaangazowanej twórczosci i formutowanych przez awangar- 
d§jeszcze w latach 20. XX wieku postulatów zintegrowania 
sztuki z zyciem? Czy tez, wr^cz przeciwnie — jest ono dowo- 
dem na ostateczn^ kl§sk§, na catkowite przechwycenie sztu¬ 
ki przez wszechogarniaj^c^ logike ekonomizacji, uznanie jej, 
jak pisze jedna z badaczek, zajeszcze jeden z zasobów do 
wykorzystania przez rynek lub pañstwo? 

Czy zatem racj$ maja ci, którzy mimo wszystko wcho- 
dz^ w przestrzeñ obowi^zywania pozaartystycznych regut 
i, godzac s¡§ na obowi^zuj^ce w niej kryteria celowosci, sta- 
raj^ si^ rozwijac prawdziwie wspólnotowe i emancypacyjne 
projekty? Czy tez ci, którzy uwazaj^, ze sztuka, poddajac si$ 
zewn^trznym regutom skutecznosci i pozaartystycznie de- 
finiowanym celom, traci to, co jest potencjalnie jej najwaz¬ 
niejszym walorem, a mianowicie — zdolnosó wyobrazania 
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autentycznych alternatyw wobec istniej^cego i dominuj^ce- 
go porz^dku? Czy instrumentalizacja sztuki jest zatem spo- 
sobem najej dezalienacj^, na uczynienie spotecznie istotna? 
Czy tez skutkiem instrumentalizacji jestto, ze przestaje byc 
ona, jak zauwaza wspótczesny mysliciel, „ostatnim szañcem 
pragnienia, by zyc inaczej”? Czy jasne okreslenie celu nie za- 
myka drogi do nieskr^powanego eksperymentu i swobodnej 
pracy wyobrazni? „Bez celu sztuki — zauwaza Adorno — to jej 
uchronienie si$ przed przymusem narzucanym przez zasady 
samozachowania. Sztuka ucielesnia eos w rodzaju wolnosci 
posród zniewolenia. To, ze samym swoim istnieniem wykra- 
cza poza zakl^ty krag dominaeji, stowarzysza z obietnic^ 
szcz^scia, któr^ sama jakoé wyraza ekspresj^ rozpaezy”. Czy 
utrata bezposredniego wptywu na rzeczywistosc zyciow^jest 
cen^, któr^ warto zaptacic za zachowanie sztuki jako prze- 
strzeni „wolnosci posród zniewolenia”? 

Publikacja, któr^ Czytelnik/Czytelniczka trzyma 
w r$ku, nie udziela na te pytaniajednoznacznych odpowie- 
dzi. Prezentuje natomiast rozlegt^ panorama wyobrazeñ o sku- 
tecznosci sztuki, zarówno tych formutowanych na ptaszczyz- 
nie teoretycznej, jak i tych testowanych w praktyce. Zebrane 
w niej materiaty to poktosie wielomiesi^cznego cyklu spotkañ 
i dyskusji, w których wzi^li udziat artysci, projektanci, archi- 
tekci, kuratorzy, dziatacze miejscy oraz badaeze reprezentu- 
j^cy rozne dyscypliny uniwersyteckie. Im wszystkim pragn$ 
niniejszym podzi^kowac za niezwykle wartosciowy wktad, 
jaki wniesli do tego przedsiewziecia. Szczególne podzi^kowa- 
nia kieruj^ do Tomasza Zatuskiego, pomystodawcy zarówno 
cyklu, jak i publikacji. Jego zaangazowaniu, rozlegtej wiedzy 
i otwartosci na rozne postawy i stanowiska zawdzi^czamy 
tak wielostronne, poglebione i wolne od dogmatyzmu ujecie 
jednego z najwazniejszych tematów wspótczesnej sztuki, ja- 
kim jest jej mozliwai poz^dana skutecznosó. 
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SKUTECZNOSC SZTUKI 


Czy sztuka moze byc „skuteczna”? Na ile moze ona dzis od- 
dziatywac na rzeczywistosc pozaartystyczn^, aktywnie wt^- 
czac si$ w praktyki kulturowe, ekonomiczne, spoteczne i po- 
lityczne? Na czym polega jej skutecznosc w róznych dome- 
nach, wjakich daje sie dostrzec jej oddziatywanie? Jesli zas 
dziataniom artystycznym brak tego rodzaju skutecznosci, to 
co nalezy zrobic, aby zyskaly? 

Aby móc rozstrzygn^c te kwestie, trzeba najpierw uscis- 
lic, co wtasciwie kryje sie pod poj^ciem skutecznosci sztu- 
ki. Odsyta ono niew^tpliwie do etosu zmiany rzeczywistosci 
i potrzeby aktywnego udziatu w zyciu spotecznym, definiu- 
j^cych wiele wspótczesnych idei oraz praktyk artystycz- 
nych. Przywotuje tez spory o to, czy sztuka jako „inne miej- 
sce” w przestrzeni spotecznej, jest w stanie ksztattowac t$ 
przestrzeñ — a jesli tak, to za pomoc^ jakich narz^dzi, w ja- 
kim zakresie i w oparciu o jakie wartosci. „Skutecznosc sztu- 
ki” moze wi$c byc emblematem d^zenia do instrumentaliza- 
cji praktyk artystycznych, do podporz^dkowania ich stuz- 
bie zewn^trznym celom spotecznym czy politycznym, przy 
jednoczesnym odrzuceniu autonomii polasztuki i wartosci, 
konstytuuj^cych jego specyfik^. Moze tez jednak oznaczac 
zachowanie tej symbolicznej autonomii jako swego rodzaju 
Jaboratorium”, w którym powstaj^ rozne eksperymentalne 
„wy nalazki”, dajace sie potencjalnie, w niebezposredni i ztozo- 
ny sposób, przeszczepiac na szerszy grunt spoteczny. Kolejna 
lini^ podziatu wyznacza opozycja pomi^dzy dziataniem real- 
nym i dziataniem symbolicznym. Powracadzis bowiem prze- 
konanie, ze praktyki artystyczne s^ w stanie doprowadzic do 
realnych zmian kulturowych, spotecznych czy politycznych, 
jakkolwiek raczej w mikroskali. Odmienny poglad zaktada, ze 
jesli sztuka majak^kolwiek skutecznosc, to moze onajedynie 
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polegac na ujawnianiu i nagtasnianiu pewnych problemów, 
wprowadzaniu ¡ch do dyskursu publicznego. Zmiana, do ja- 
kiej zdolna jest sztuka, ograniczataby sie wówczas do prze- 
ksztalceñ symbolicznych imaginariów spotecznych. Jeszcze 
bardziej sceptyczne gtosy wskazuja, ze sztuka nie jest zdolna 
do jakiejkolwiek zmiany — ani w sferze realnej, ani symbolicz- 
nej — moze jedynie tworzyc jej wizje, a w ten sposób dawac 
marginalne swiadectwo oporu wzgl^dem hegemonicznego 
porzadku spotecznego i podtrzymywac samo pragnienie jego 
podwazenia. Spór dotyczy tez tego, jakiej „sprawie” wtasciwie 
stuz^, swiadomie i nieswiadomie, praktyki artystyczne. Obok 
koncepcji przypisuj^cych sztuce szeroko rozumiane wartosci 
emancypacyjne i poszukuj^cych jej skutecznosci na polu ¡ch 
urzeczywistniania, pojawiaja sie równiez takie, które dowodza, 
ze narz^dzia i wartosci artystyczne s^ dzis z powodzeniem 
wykorzystywane po „drugiej stronie barykady”, w stuzbie 
mechanizmów wtadzy, kontroli i eksploatacji — i ze wtasnie 
tam sztuka bywa zadziwiaj^co skuteczna. Sama kategoria 
„skutecznosci”, odnoszona do praktyk artystycznych, jawi si$ 
w tym kontekscie jako wysoce podejrzana, nazbyt silnie ko- 
jarzy si$ bowiem z kryteriami produktywnosci, efektywnosci 
i wymiernosci — z kapitalistycznymi wartosciami, narzuca- 
nymi biopolitycznie wszystkim sferom zycia. 

Wszystkie te zagadnienia, w róznych uj^ciach i konfi- 
guracjach, pojawiaja s¡§ w tekstach sktadaj^cych s¡§ na ni- 
niejsza ksiazk^. Chciatbym pokrótce przedstawic jej genez^. 
W kwietniu i maju 2011 roku Muzeum Sztuki w todzi prezento- 
wato projekt Konstrukcja wprocesie 1981 — wspólnota, któ- 
ra nadeszta?, kuratorowany przez Aleksandr^ Jach i Ann$ 
Saciuk-G^sowsk^. Dotyczyl on artystycznych i spoteczno- 
-politycznych aspektów wydarzenia, jakim byla tzw. „pierw- 
sza” Konstrukcja wprocesie z 1981 roku — mi^dzynarodo- 
wa wystawa sztuki, zorganizowana w hodzi dzi^ki sojuszowi 
neoawangardy artystycznej, NSZZ Solidarnosc, srodowisk 
robotniczych oraz wladz miasta. Inicjatorzy Konstrukcji od- 
wotywali si$ do tradycji polskiej awangardy konstruktywi- 
stycznej, w szczególnosci do idei sztuki jako narz^dzia ksztat- 
towania procesów spoteczno-politycznych. Pytanie o histo- 
ryczny wymiar tej idei, a takze jej aktualny potencjat stato si$ 
przewodnim w^tkiem projektu prezentowanego w Muzeum 
Sztuki: wystawy oraz towarzysz^cego jej sympozjum. Obok 
paneli dyskusyjnych o tematyce historycznej, odbyt si§ wtedy 
panel Skutecznosó sztuki, w trakcie którego rozmawialismy 
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01 . _ 

Panel Skutecznosc sztuki, w ramach 
sympozjum Konstrukcja wprocesie 
1981 - wspólnota, która nadesztá?, 
Muzeum Sztuki w todzi (ms 2 ), 
27.05.2011. Uczestnicy: Pawet Kowzan, 
Pawet Moscicki, Marcin Polak, 

Jan Sowa. Moderator: Tomasz Zatuski. 


o wspótczesnych próbach oddziatywania za pomocs) sztuki 
na sfer$ kulturow^, ekonomiczn^ i spoteczno-polityczn^ 01 . 

Zywy oddzwi^k, z jakim spotkaty si^ gtosy i prezentacje 
uczestników panelu, stat sie istotnym bodzcem do rozwini^cia 
i pogt^bienia refleksji nad poruszonymi wówczas zagadnie- 
niami. W tym celu Muzeum Sztuki w Lodzi zorganizowato cykl 
spotkañ: wyktadów, prezentacji i dyskusji, które pod wspól- 
nym tytutem Skutecznosc sztuki odbywaty si^ od pazdziernika 
2012 roku do maja 2013 roku. Tym razem postanowilismy roz- 
bic ogólne pytanie o „skutecznosc sztuki” na szereg bardziej 
szczególowych, powi^zanych ze sob^ kwestii, i przyjrzeó si^ 
dziataniom artystycznym wtakich kontekstach, jak przemia- 
ny kapitalistycznych mechanizmów ekonomiczno-gospodar- 
czych; politycznosc praktyk kulturowych; spoteczne wartosci 
dizajnu; aktywizm obywatelski i ruchy miejskie; wspótpraca 
sztuki i nauki; zadania i sposoby funkcjonowania instytucji 
artystycznych. Szczególnie interesowaty ñas praktyki reali- 
zowane nagruncie polskim, choó, oczywiscie, w trakcie spo¬ 
tkañ pojawity s ¡3 tez odniesienia, zestawienia i porównania 
z analogicznymi zjawiskami z innych krajów. 


Istot^ projektu byto to, aby w sposób zaangazowany, 
a jednoczesnie realistyczny i krytyczny zdefiniowac oraz — 
co najistotniejsze — ocenic skutecznosc, jak^ natych róz- 
nych polach maj^ b^dz przynajmniej mog^ miec wspótczesne 
praktyki artystyczne. Chodzito równiez o to, aby wskazac, ja- 
kie warunki musz^ byc spetnione, zeby sztuka mogta zyskac 
lub zwi^kszyc swa skutecznosc tam, gdzie jej dziatania nie 
odnosity, jak dot^d, efektów. Jesli bowiem chcemy, aby „sku- 
tecznosc sztuki” byta czyms wi^cej nizjedn^z przemijaj^cych 
mód, ideologii lub mitologii swiata sztuki, tego rodzaju kry¬ 
tyczny namyst jest konieczny. Jest on tez niezb^dny do tego, 
aby wygenerowac impuls día dalszego rozwoju tych praktyk 
artystycznych, których celem — lubjednym z celów —jest 
oddziatywanie na rzeczywistosc pozaartystyczn^ i ksztatto- 
wanie naszego bycia wspólnie. 

Chodzito wi^c o przepracowanie skutecznosci sztuki: 
spojrzenie wstecz, analiza konkretnych praktyk i sprawdzenie, 
które z nich faktycznie „zadziataty”, a które nie, jakie czyn- 
niki wptyn^ty na ich powodzenie lub porazk^, a takze — co 
udato s¡§, a czego nie udato s¡§ dzi^ki nim osiagnac. Wnioski 
z takiej konfrontacji miatyby postuzyó do przeksztatcenia 
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i aktualizacji sposobu, wjaki pojmujemy skutecznosc praktyk 
artystycznych. Mogtyby przyczynic si^ do sformutowania no- 
wych postulatów, dotycz^cych strategii skutecznego dziata- 
nia,jak równiez sktonic ñas do przemysleniasamej kategorii 
„skutecznoéc¡”, zbadaniajej implikacji, a nawet jej zakwestio- 
nowania i podj^cia próby uchwycenia tego, do czego ma si$ 
ona odnosió, za pomoc^ innych poj^ó — bardziej adekwat- 
nych, por^cznych lub... skutecznych w dziataniu. Nalezy przy 
tym pamiftac, ze przepracowywanie, które wchodzi tu w gr$, 
dokonuje si$ juz na poziomie samych praktyk artystycznych, 
w immanentnym procesie uczenia si$, zdobywania i wykorzy- 
stywania kolejnych doswiadczeñ. Idzie o to, by proces ten roz- 
poznac i aktywnie go stymulowac. 

Oprócz cyklu paneli dyskusyjnych, projekt od poczatku 
obejmowat idee stworzenia monograficznej publikacji ksiaz- 
kowej. Panele miaty stuzyc konfrontacji wielosci perspektyw, 
gtosów i narracji, t^czyty tez w sobie elementy konferencji na- 
ukowej, seminarium badawczego i popularnych spotkañ, upo- 
wszechniaj^cych i uspoteczniaj^cych wiedz^. Zywy tok dysku- 
sji, czasami meandrycznej, niekonkluzywnej, stawiajacej opór 
moderacji, pozwalat na wst^pne rozpoznanie i eksploracje sta- 
wianych problemów. Pogt^biony i bardziej metodyczny wyraz 
znalazty one w powstatych pózniej tekstach, zebranych w tej 
wtasnie ksi^zce. 

Nie wszyscy autorzy i autorki tekstów uczestniczyli 
w pierwotnych spotkaniach. Niektóre teksty powstaty na osobne 
zaproszenie — poruszaj^ one kwestie, których zabrakto w na- 
szych dyskusjach lub nie byty w nich wystarczaj^co dobrze wy- 
eksponowane. Prezentowane materiaty maj^zmiennyformat: 
obok artykutów naukowych, oferuj^cych analizy prowadzone 
za pomocc) rozmaitych narz^dzi teoretycznych, w ksi^zce s^ 
tez wywiady oraz wypowiedzi artystów, laczace w sobie rozne 
gatunki dyskursywne. 

Struktura ksi^zki odzwierciedla — z pewnymi modyfika- 
cjami — struktur^ cyklu spotkañ, przede wszystkim za spraw^ 
podziatu na szesc tematycznych cz^sci. Podziat ten ma jednak 
charakter umowny o tyle, o ile tytutowe zagadnienie danej cz^sci 
moze równiez powracac w tle rozwazañ nad pozostatymi kwe- 
stiami. W efekcie, kazda cz^sc rekonfiguruje i z nieco innej per- 
spektywy konkretyzuje cala siec zagadnieñ, która sktada si§ tu 
na problematyk^ skutecznosci sztuki. Oznaczato równiez, ze 
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przyj^ty porzadek prezentacji jest tylko jednym z mozliwych, 
a poszczególne cz^sci, choc ponumerowane, mog^ byc wta- 
sciwie czytane w dowolnej kolejnosci. Kazda z czesci jest po- 
przedzona krótkim wprowadzeniem — opracowatem je w taki 
sposób, aby stworzyc ramowy kontekst día poruszanej tam 
tematyki i sformutowac wiod^ce pytania. 

Cz^sc otwieraj^ca tom, zatytutowana: Po pierwsze, 
kreuj! Sztuka a nowe sposoby pracy i produkcji, dotyczy re- 
lacji mi^dzy twórczosci^ artystyczn^ i mechanizmami ekono- 
miczno-spotecznymi wspótczesnego kapitalizmu. W zawartych 
tam analizach pojawiaja s¡§, z jednej strony, zagadnienia twór- 
czego, „kreatywnego” aspektu nowych form pracy i produkcji, 
z drugiej zas strony, rozwazana jest celowosc i konsekwencje 
ujecia sztuki w kategoriach pracy i aktywnosci produkcyjnej. 
Kluczow^ kwesti^ pozostaje to, co sztuka — takze w swym 
wymiarze instytucjonalnym —jest w stanie zdziatac w polu 
mechanizmów produkcyjnych i rynkowych: czy podlega im 
bez reszty, czy tez jest w stanie stworzyc día nich alternaty- 
wq i pracowac na rzecz jej urzeczywistnienia. 

Czqsc druga, Dizajn — stosowana sztuka spotecz- 
na?, dotyczy formatywnego potencjatu wspótczesnego dizaj- 
nu, czyli tego, jak odpowiednio zaprojektowane przestrzenie 
i przedmioty, wsród których rozgrywa si$ zycie codzienne, s^ 
w stanie oddziatywac na ludzkie sposoby dziatania i ksztat- 
towac relacje spoteczne. Najistotniejsze jest tu pytanie o to, 
jakie wartosci urzeczywistnia dizajn — czy pozostaje sfer^, 
w której prymat wiod^ ekonomia, produktywnosc i zysk, czy 
tez moze przybierac formy alternatywne: spoteczne, party- 
cypacyjne, krytyczne. W tekstach, sktadaj^cych si§ na ten 
blok, pojawiaja s¡§ analizy i oceny projektów, które maja na 
celu ksztattowanie relacji mi^dzyludzkich, w tym stymulo- 
wanie wspótpracy, czy to na polu produkcji kreatywnej, czy 
w sferze wspótzycia w lokalnych wspólnotach. Badane s^ tez 
ztozone zwi^zki dizajnu ze sztuk^ i estetyk^. 

Tematem czesci trzeciej, zatytutowanej: Co to zna- 
czy i co z tego wynika, ze sztuka „dziata politycznie”?, sa 
rozne sposoby pojmowania i urzeczywistniania politycznego 
potencjatu praktyk artystycznych. Politycznosc sztuki, oscy- 
luj^ca pomi^dzy modelem antagonistycznym i mediacyjnym, 
zostaje nakreslona na przyktadach samych praktyk twór- 
czych, w perspektywie praktyk kuratorskich, a takze z punktu 
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widzenia zinstytucjonalizowanych form dziatalnosci publiczno- 
-politycznej. Rozwazane s^takze polityczne implikacje wszel- 
kiej sztuki — pojawia si$ koncepcja, zgodnie z któr^ w sztuce 
„wszystkojest polityczne”. Wreszcie, padatu propozycja wdro- 
zenia takiego modelu funkcjonowania instytucji artystycznych, 
który sprzyjatby urzeczywistnianiu politycznosci rozumianej 
jako zawi^zywanie i przeksztatcanie relacji mi^dzyludzkich, 
opartych na wolnosci, równosci i mitosci. 

Czesc czwarta, Bunt miast, bunt sztuki? Aktywizm, 
samoorganizacja, partycypacja, wspólnota,jest poswiecona 
pytaniu o formy sojuszu — zarówno faktycznego jak i poten- 
cjalnego — pomi^dzy sztuk^ i aktywizmem miejskim. Sposoby 
uczestnictwa sztuki w „buncie miast” i procesie odzyskiwania 
dobra wspólnego sa analizowane w studiach przypadków i re- 
lacjonowane „z pierwszej r^ki”. Blok ten gromadzi praktyczne 
doswiadczenia i wiedze, wyniesione z konkretnych dziatañ ak- 
tywistycznych oraz konfrontacji z uwarunkowaniami zycia miej- 
skiego we wspótczesnej Polsce. Rozpatrywane s^ tez szanse 
rozwoju artystycznego aktywizmu, szczególnie w kontekscie 
sposobów ksztatcenia, dominujacych na polskich uczelniach 
artystycznych, oraz samoorganizacyjnych d^zeri tutejszych 
srodowisk artystycznych. Otwartym pytaniem pozostaje zdol- 
nosc wyjscia artystów i artystek poza partykularny interes gru- 
powy i zwrócenia sie w stron$ solidarnosci ze spotecznosciami 
miejskimi oraz szeroko rozumianym swiatem pracy. 

Cz^sc piata, Czy sojusz sztuki i nauki jest mozliwy? 
Wokót idei artystycznej produkcji wiedzy, dotyczy perspek- 
tyw wspótpracy mi^dzy sztuk^ a sfer^ nauki, techniki i eduka- 
cji. Studia przypadków i doswiadczenia wyniesione z wtasnych 
praktyk twórczych oraz edukacyjnych, stuz^ tu jako podstawa 
rozwazañ nad korzysciami, jakie moze przyniesc zblizenie pola 
artystycznego i naukowo-technicznego oraz wymiana charak- 
terystycznych día nich sposobów dziatania. Wskazywane s^ 
warunki niezb^dne do zaistnieniatego rodzaju wspótpracy; 
duzo miejsca zajmuj^ tez analizy róznorakich przeszkód, utrud- 
niajacych lub uniemozliwiaj^cych jej zaistnienie. Najszerszym, 
wspólnym horyzontem zebranych tu tekstów pozostaje rozwa- 
zania nad konsekwencjami spotecznymi, do jakich moze pro- 
wadzió wzajemne otwarcie s¡§ na siebie sztuki i nauki. 

Ostatnia czesc, zatytutowana: Wtadza realna czy sym- 
boliczna? Instytucja artystyczna jako narzedzie zmiany 
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spotecznej, podejmuje watki dotycz^ce ¡nstytucjonalne- 
go kontekstu sztuki, które wczesniej wielokrotnie pojawia- 
ly si$ w ksi^zce. Chodzi przede wszystkim o rozwój praktyk 
aktywistycznych, prowadzonych pod egid^ muzeów, galerii 
i centrów sztuki, które d^z^ do wspomagania artystycznego 
aktywizmu lub same inicjuj^ i angazuj^ s¡§ w projekty spo- 
teczne. Odnajdziemy tu zarówno wypowiedzi o charakterze 
programowym, budowane z perspektywy osób pracuj^cych 
w instytucjach sztuki, jak i krytyczne analizy funkcjonowania 
instytucjonalnego aktywizmu. Analizie poddawane s^typy 
wtadzy i kompetencji w zakresie aktywizmu spotecznego, ja- 
kimi moga dzis dysponowac polskie instytucje kultury i sztu¬ 
ki, a obok nich — trudnosci, jakie powstaj^, gdy dochodzi do 
realnej konfrontacji instytucjonalnego aktywizmu ze swia- 
tem spotecznym. Formutowane s^tez postulaty, które mog^ 
postuzyó do konstruowania przysztych programów dziatañ 
artystyczno-spotecznych. 

Jako moderator cyklu spotkañ i redaktor ksiazki, swój 
gtos w tocz^cej si^ dyskusji i swój wktad w proces przepraco- 
wywania skutecznosci sztuki zawartem w Poslowiu. Watkiem 
przewodnim tekstu zamykaj^cego tom jest potrzeba dzia¬ 
tañ, które wpisywatyby si^ w to, co nazywam „polityk^ redys- 
trybucji”. 

Dziekuje wszystkim osobom zaangazowanym w orga- 
nizacje i realizacje cyklu spotkañ oraz przygotowanie ksiazki. 
Uczestnikom i uczestniczkom paneli dyskusyjnych oraz autor- 
kom i autorom tekstów — za przyj^cie zaproszenia do udzia- 
tu w projekcie. Publicznosci — za zainteresowanie tematyk^ 
spotkañ. Specjalne podzi^kowania za to, ze projektten mógt 
w ogóle dojsc do skutku, przekazuje zespotowi Muzeum Sztuki 
w Lodzi, w szczególnosci Jarostawowi Suchanowi, Matgorza- 
cie Ludwisiak, Aleksandrze Jach, Danielowi Muzyczukowi, 
Pawtowi Politowi, Ewie Jedrzejczak, Beacie Bocian, Przemy- 
stawowi Purtakowi i tukaszowi Janickiemu. Za redakcj^ j$- 
zykowa tekstów dzi^kuj^ Kasi Kuzborskiej, a za projekt i sktad 
ksiazki — Joannie Jopkiewicz i Pawtowi t. Borkowskiemu 
z Grupy Projektor. 

Osobne podzi^kowania kieruj^ do wszystkich anga- 
zujacych sie w dziatania, jakim poéwi^cona jest ta ksiazka. 
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Wspótczesn^ faz? kapitalizmu maj^ charakteryzowac 
mi?dzy innymi takie zjawiska, jak prymat przemystu 
ustug, informatyzacja produkcji, praca niematerialna 
i biopolityczna, zarz^dzanie uczestnicz^ce, marketing 
relacyjny czy przemysty kreatywne. Dziá przedmiotami 
produkcji i ekonomicznej eksploatacji staj^si? wiedza, 
emocje i przezycia, relacje mi?dzyludzkie, atakze samo 
zycie spoteczne. Wspótczesne formy produkcji maj^ 
przy tym w coraz wi?kszym stopniu realizowac model 
estetyczny lub kreatywny, a praca zblizac si? do statusu 
twórczoéci, a nawet sztuki. 

Na czym doktadnie miatby polegaó ten „twórczy” 
wymiar wspótczesnych form pracy —jakie s^jego 
„jasne” i „ciemne” strony — oraz jak^ rol? w jego 
uksztattowaniu si? odegraty nowoczesne i wspótczesne 
praktyki artystyczne? Kim jest wspótczesny artysta 
jako pracownik i producent? Jak sztuka odnosi si? do 
wspótczesnych zjawisk ekonomicznych i regut rynko- 
wych, do nowych sposobów pracy i produkcji? 
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Czy moze je tylko naéladowac i ucielesniac, czy tez jest 
w stanie krytycznie uwidaczniac ich „ciemne strony”, 
przynalezne im mechanizmy kontroli i eksploatacji, 
a takze skutecznie stawiac im opór? Czy potrafitaby 
pójéc jeszcze dalej — w stron? wypracowania wizji innej 
ekonomii, bardziej demokratycznej i sprawiedliwszej 
spotecznie, wymyálania alternatywnych sposobów 
pracy i produkcji, które pozwalatyby na nowo wyzwolic 
ludzksi kreatywnoéc? 

Jeéli sztuka jest w stanie byc tak£i „alternatywn£i tasm^ 
montazow^”, to jaki spoteczny i polityczny potencjat 
kryje si? w powstaj^cych na jej gruncie nowych sposo- 
bach pracy i produkcji? Czy i jak mozna by go urzeczy- 
wistnic na szersz^ skal?? 


T.Z. 
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Sztuka i praca. Od ekonomii 
politycznej produkcji artystycznej 
do krytycznej filozofii 
wspótczesnych form pracy 
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01 _ 

T.W. Adorno, Teoría estetyczna, 
przet. K. Krzemieniowa, Wydawnictwo 
Naukowe PWN, Warszawa 1994, s. 3. 


02 _ 

Zob. klasyczne dzieto tej formacji ide- 
ologicznej - R. Florida, Narodziny kla- 
sy kreatywnej, przet. T. Krzyzanowski, 
M. Penkala, Narodowe Centrum Kultu- 
ry, Warszawa 2010. 


03 _ 

Problemem poj^ciowym, który musi 
byó rozstrzygni^ty przez krytyczn^ 
filozofi^ spoteczn^, jest kwestia zwi^z- 
ku mi^dzy imperatywem kreatywno- 
áci, a tym, co Peter Sloterdijk nazywa 
«imperatywem metanoetycznym”, wy- 
razaj^cym s¡§ w formule Rainera Marii 
Rilkego «musisz zycie swe odmienic” 
(s^ to koñcowe stowa Starozytnego 
torsu Apollina) - zob. P. Sloterdijk, Du 
musst dein Lebert ándern. ÜberAn- 
thropotechnik, Suhrkamp, Frankfurt 
am Main 2009. Ten ¡mperatyw zmiany 
formy zycia, decyduj^cy o material- 
nym wymiarze oswiecenia rozumiane- 
go jako akumulacja róznego rodzaju 
cwiczeñ, niemiecki filozof opisuje za 
pomoc^ kategorii zaczerpni^tych m.in. 
z kapitalistycznej ekonomii politycznej. 
Robi to jednak w sposób nie dosc kry- 
tyczny w odniesieniu do kapitalizmu 
jako rezimu ekonomiczno-spoteczne- 
go, co nie pozwala mu postawió pyta- 
nia o wytwarzanie wartosci dodatko- 
wej na drodze przechwycenia impe- 
ratywu metanoetycznego przez urz^- 
dzenia wspótczesnej postaci kapita¬ 
lizmu. Imperatyw kreatywnosci moze 
byó traktowany wtasnie jako efekt 
takiego przechwycenia. 


04 _ 

Zob. S. Zizek, The Superego and the 
Act: a Lecture by Slavoj Zizek [online], 
http://www.egs.edu/faculty/slavoj- 
zizek/articles/the-superego-and- 
the-act/ [dost^p: 15.01.2013]. 


Teoría estetycznq — dzieto, którego Theodor Adorno nie zdo- 
tat juz dokoñczyó — otwiera zdanie tylko pozornie trac^ce 
dzis na swojej aktualnosci: „Stato sie oczywiste, ze wszystko, 
co dotyczy sztuki, przestato byó oczywiste zarówno w obr$- 
bie jej samej, jak i w stosunku do catosci, nawet jej racja ist- 
nienia” 01 . Pozorna nieaktualnosó tej mysli bierze si^ z faktu, ze 
jestesmy obecnie swiadkami coraz wyrazniejszego przesuni^- 
cia w rejestrze wartosci, do którego odnosi si^ „racj§ istnie- 
nia” sztuki, jej racj^ dostateczn^. Jesli nawet przywotuje sie 
dzis takie pojada jak „autentycznosó”, „wartosci narodowe”, 
„budowane wizerunku pañstwa”, „tradycja” czy w koñcu samo 
„przezycie”, to wszystkie one determinowane s^ w ostatniej 
instancji przez wartosci ekonomiczne: jaki procent PKB sta- 
nowi dzis produkcja sztuki i kultury, jakie wartosci osi^gaj^ 
dañe dzieta, jak specyficzna „aura” artystycznej produkcji 
w danej dzielnicy wptywa na wartosó nieruchomosci w jej 
okolicy itd. Mówi^c krótko, instancji rozstrzygaj^c^ o racji 
dostatecznej artystycznej produkcji oraz o wartosci efektów 
tej produkcji (zarówno tych zamierzonych, jak i posrednich) 
stat si$ rynek. Znaleziono w koñcu takze poj^cie, które umoz- 
liwito konceptualne potgczenie myslenia o sztuce z mysle- 
niem ekonomicznym: kreatywnosó. Kreatywnosó jest obec¬ 
nie warunkiem produktywnosci 02 , a sztukajest czynnikiem 
wspomagaj^cym kreatywnosó i ¡nnowacyjnosó. Wszyscy je¬ 
stesmy dzis artystami, jako ze wszyscy jestesmy kreatywni. 
Imperatyw kreatywnosci — musisz byó kreatywny ! 03 — i jego 
rol§ mozna przyrównaó na pewnym poziomie do imperatywu 
bycia szcz^sliwym i zadowolonym, który wedtug Slavoja Zizka 
stanowi charakterystyczny element wspótczesnych postaci 
ideologii 04 . W koñcu, bycie zadowolonym konsumentem jest 
równie wazne día obecnego rezimu ekonomicznego, co bycie 
kreatywnym pracownikiem. 
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05 _ 

Zob. jedno z najnowszych polskich 
opracowañ Marksowskiej koncepcji 
pracy jako zródta wartosci — M. ta- 
gosz, Marks. Praca ¡czas, Wydawnic- 
two Naukowe PWN, Warszawa 2012. 


06 _ 

T.W. Adorno, Teoría estetyczna, 
dz. cyt., s. 7. 


07 ._ 

..Definicja tego, czym jest sztuka, za- 
wsze wyznacza to, czym ona niegdys 
byta” — tamze, s. 6. 


08 _ 

K. Marks, Kapitai. Krytyka ekonomü 
politycznej, 1.1, Ksi^zka i Wiedza, 
Warszawa 1951, s. 195. 


09 _ 

K. Marks, Zarys krytyki ekonomii 
politycznej, przet. Z.J. Wyrozembski, 
Ksi^zka i Wiedza, Warszawa 1986, 
s. 269. 


Ten proces ekonomizacji racji dostatecznej sztuki nie 
bytby mozliwy, gdyby nie specyficznie dialektyczna istota za- 
równo sztuki, jak i pracy — zródta ekonomicznej wartosci 05 . 
Relacyjnosc istoty sztuki byta wielokrotnie podkreslana przez 
Adorno: „Swój specyficzny charakter sztuka zyskuje dzi^ki 
temu, co wyodr^bniaj^ z tego, z czego powstata; prawem jej 
dynamiki jest jej wtasne prawo formy” 06 . Zródtem formy sztu¬ 
ki — tym „z czego powstata” i z czego s¡e wyodr^bnia — jest 
nie tylko catatradycja artystycznej produkcji, recepcji i kry¬ 
tyki 07 (której to tradycji sztuka, przynajmniej sztuka nowo- 
czesna, refleksyjnie s¡e przeciwstawia), lecz równiez konkret- 
na praca wykonana w celu wytworzenia konkretnego dzieta 
sztuki. W tym aspekcie sztuka — rozumiana jako aktywnosc 
artystyczna, artystyczna produkcja — i praca, definiowana 
jako dziatalnosc nakierowana na wytwarzanie wartosci uzyt- 
kowych 08 , przez wi^ksz^ cz^sc historii traktowane byty przez 
filozofiQ, a pózniej nauki spoteczne, jako praktyki stojace wo- 
bec siebie w dialektycznej opozycji: aktywnosci posiadaj^ce 
wspólny rodzaj oraz rózni^ce s¡e okreslona differentia specifí- 
ca, która wraz z narodzinami kapitalizmu przebiegata wzdtuz 
podziatu na aktywnosci produkcyjne i nieprodukcyjne, to 
znaczy — wytwarzaj^ce lub nie wartosc dodatkow^. Praca 
jednak, tak samo jak sztuka, nie ma niezmiennej substancji 
ani celu. Podlega ona róznego rodzaju transformacjom o cha- 
rakterze technicznym (przeksztatcanie s¡e narz^dzi pracy), 
spotecznym (wt^czanie danych form pracy do porz^dku in- 
stytucjonalnego lub wyt^czanie ich z niego) oraz politycznym 
(walka o prawne i ekonomiczne uznanie okreslonych aktywno¬ 
sci za prace lub za bardziej wartosciowa prace). Odróznienie 
technicznych, spotecznych i politycznych transformacji form 
pracy jest oczywiscie dyskusyjne, podobnie jak definitywne 
okreslenie zródta, motoru napedowego tych zmian. Jedno jed¬ 
nak jest pewne: nalezy albo pogodzic sie z polityczn^ i histo- 
ryczn^ relatywizacj^ poj^cia pracy, albo — w duchu samego 
Karola Marksa — uznac, ze praca jest wszechogarniaj^cym 
okresleniem ludzkiej aktywnosci, „zywym, ksztattuj^cym 
ogniem” 09 , pton^cym we wszelkiej ludzkiej praktyce. Niemniej, 
w przypadku i jednej, i drugiej perspektywy — róznica mi^dzy 
prac^ i sztuk^ okazuje s¡e byc efektem podziatów, podtrzy- 
mywanych przez róznego rodzaju instytucje, w tym przez in- 
stytucje determinujaca w ostatniej instancji wszystkie inne: 
instytucje rynku. 
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10 _ 

Natemat kapitalizmu kognitywnego 
zob. Y. Moulier-Boutang, Cognitive 
Capitalism, przel. E. Emery, Polity 
Press, Cambridge 2012. Choc poj§- 
cie ..kapitalizmu kognitywnego” odnosi 
s¡§ gtównie do nowej postaci ekono- 
mii kapitalistycznej, w której gtównym 
zródtem wartosci dodatkowej staty s¡§ 
wiedza i ¡nformacja, to niektórzy au- 
torzy wyktadaj^ je za pomoc^ trady- 
cyjnych kategorii ekonomicznych. Na 
przyktad, Cario Vercellone podkre- 
ála znacz^c^ rol§ renty, która w epo- 
ce kapitalizmu kognitywnego staje s¡§ 
powoli gtówn^ metod^ czerpania zy- 
sku — zob. C. Vercellone, The Hypo- 
thesis of Cognitive Capitalism [online], 
http://halshs.archives-ouvertes.fr/ 
docs/00/27/36/41/PDF/The_ 
hypothesis_of_Cognitive_ 
Capitalismhall.pdf [dost^p: 
15.01.2013]. Znaczenie renty día uto- 
warowienia kultury w szerszym glo¬ 
bal nym kontekscie omawia D. Harvey, 
Sztuka renty. Globalizacja, monopol 
i utowarowienie kultury, przet. J. Smo- 
leñski, [w:] Ekonomia kultury. Prze- 
wodnik Krytyki Politycznej, red. zespót 
KP, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, 
Warszawa 2010, s. 60-84. 


Esej ten jest proba zarysowania wybranych kontek- 
stów oraz zaproponowania pewnych ram poj^ciowych, za po- 
mocc) których mozna dzisiaj opisac relacj^ mi^dzy procesami 
i praktykami okreslanymi jako ekonomiczne — czyli takimi, 
których cel i sens zwi^zany jest bezposrednio z ekonomicz- 
nie pojmowan^ wartosci^, a wi^c w pierwszym rz^dzie praca 
najemn^ — a wytwarzaniem dziet sztuki (dzieto rozumiemy 
tu w najszerszym znaczeniu tego stowa). Punkt wyjscia moich 
rozwazañ stanowi to, ze obecnie coraz trudniej jest uchwycic 
róznic^ mi^dzy prac^ artysty i praca rozumian^ nie tyle jako 
dziatanie racjonalno-celowe, ile jako árodek utrzymania si$: 
jako dziatalnosó zarobkow^ — przeciwstawion^ zazwyczaj 
sztuce jako dziatalnosci autotelicznej, bedacej obszarem re- 
alizacji cztowieka. Zamiast jednak skupiac sie na rozwijaniu 
dialektycznego zwi^zku mi^dzy praca i sztuk^ Jako tak^”, 
czyli poj^ciem sztuki (co sk^din^d uwazam za wartosciowy 
przedmiot filozoficznych analiz), postaram s¡§ skupic na kil- 
ku aspektach — urefleksyjnionej przez wspótczesn^ sztu- 
k$ — ekonomizacji produkcji artystycznej z jednej strony, 
z drugiej na „wirtuozerii” nowych form pracy. Moim celem 
jest ukazanie specyfiki wspótczesnej postaci ekonomiczne- 
go rezimu, który mozna okreslac mianem postfordyzmu lub 
kapitalizmu kognitywnego 10 . 

RelacjQ mi^dzy praca a sztuk^ da si$ dzis uchwycic, 
stosuj^c dwojaka procedure. Mozna przyjrzeó sie temu, w jaki 
sposób produkcja artystyczna i swiat sztuki wkroczyty, w spo- 
sób mniej lub bardziej swiadomy, bezposrednio w swiat sto- 
sunków produkcji, a takze sprawdzic, jak (niektórzy) artysci 
ref leksyjnie odnosza sie do tego powi^zania sztuki z ekonomi^ 
(zwtaszcza w jej wymiarze spekulatywnym). Chc^c przeana- 
lizowaó to powi^zanie i ukazaó jego wielowymiarowy charak- 
ter, trzebaodniesó efekt produkcji artystycznej (czyli dzieto 
sztuki, niezaleznie od jego materialnego czy niematerialne- 
go charakteru oraz jego temporalnosci) do samego proce- 
su artystycznej produkcji. Innymi stowy, nalezy skonfronto- 
waó wartosó dzieta sztuki, wyrazan^ chociazby w jego ce- 
nie, z procesem — oraz czasem — pracy danego artysty 
lub artystycznego kolektywu. Chodzi zatem o podejscie wy- 
wodz^ce si^ w swoich ogólnych zatozeniach z Marksowskiej 
ekonomii politycznej, czyli z teorii wartosci opartej na pracy. 
Ta perspektywa teoretyczna pozwala pytaó mi^dzy innymi 
o to, jak nalezy pojmowaó dzis, w epoce sztuki konceptualnej 
lub postkonceptualnej — w epoce „sztuki po Duchampie” — 
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11 . _ 

Pod poj§ciem ..hegemonicznych form 
pracy” rozumiem te formy pracy i pro- 
dukcji, które wptywaj^ na realizacj§ 
wszystkich innych form pracy ¡ pro- 
dukcji w spoteczeñstwie. Pod^zam 
tutaj za elementarme intuicje Marksa, 
który produkcj? w wielkim przemysle 
mógt uznac za najwazniejsze día 
krytyki ekonomii politycznej, ponie- 
waz w opisywanych przez niego for- 
macjach spotecznych przemyst ten 
wptywat na pozostate formy pracy 
¡ produkcji. 


prac$ artysty; jaki jest zwi^zek mi^dzy astronomicznymi 
nieraz cenami, osi^ganymi przez dzietajednego artysty (np. 
Damiena Hirsta), ajego prac^ wtozon^ w ich wytworzenie; ja- 
kie dzis warunki pracy rzeszy artystów, tworz^cych w ra- 
mach obecnego rezimu ekonomicznego itd. Drugi sposób po- 
dejscia do relacji mi^dzy sztuk^ a prac^ zaktada odwrotne 
post^powanie: wychodzimy tu nie od zmian, jakie zachodz^ 
w swiecie sztuki, lecz od transformacji dominuj^cych form 
pracy. Nie tylko bowiem swiat sztuki zaczyna refleksyjnie 
okreélac i rozumiec siebie w kategoriach ekonomicznych 
czy wr^cz wprost finansowych — równiez wspótczesne he- 
gemoniczne formy pracy 11 i wytwarzania wartosci zaczynaj^ 
zyskiwac cechy tradycyjnie przypisywane pracy artystycznej. 
A zatem, niezaleznie od wybranego przez ñas podejscia, jeste- 
smy zmuszeni, z jednej strony, zakwestionowac niezaleznosc 
dziatalnosci artystycznej od jej wymiaru ekonomicznego jako 
jednej z form pracy, z drugiej zas strony — uznac praktyki ar- 
tystyczne za model praktyk ekonomicznych. Sztuka staje si$ 
dzisiaj swego rodzajem laboratorium nowych postaci pracy, 
warunków kooperacji mi^dzy pracuj^cymi podmiotowoscia- 
mi i nowych sposobów wytwarzania wartosci dodatkowej. 
Staje si$ tez miejscem krytycznej refleksji nad poziomem 
ekonomicznym. 


12._ 

Zob. M. Heidegger, Der Ursprung 
des Kunstwerkes, [w:] tegoz, Holzwe- 
ge, Klostermann, Frankfurt am Main 
2003, s. 1-74. 


Zakwestionowanie niezaleznosci sztuki wobec pracy 
nie moze jednak polegac na prostym anulowaniu róznicy mi$- 
dzy pojmowaniem obu tych rodzajów aktywnosci. W rzeczy 
samej, nie chodzi o wyeliminowanie dialektycznej relacji mi^- 
dzy tymi dwoma terminami, lecz o odniesienie ich do wspól- 
nego podtoza — ogólnego okreslenia ludzkiej aktywnosci. 
Moznato zrobic na rozne sposoby. Martin Heidegger w Zródle 
dzieta sztuki 2 odróznia sztuk^ jako stwarzanie ( Schaffen) od 
zwyktego przygotowywania, przyrz^dzania ( Verfertigung ) 
róznego rodzaju przedmiotów. Obie te aktywnosci polegaj^ 
na „wy-twarzaniu” ( Her-stellen ), na „wy-dobywaniu” (np. isto- 
ty narz^dzia), ale jedynie w dziele sztuki „wy-dobyta” zostaje 
prawda bycia (to dlatego sztuka jako taka spetnia si§ w poezji, 
sztuce „wy-dobywania” prawdy bycia wj^zyku, „domostwie 
bycia”). W rezultacie, ontologia Heideggera powielatradycyj- 
ny, hierarchiczny podziat pracy: „wy-twarzanie” odpowiada 
pracy fizycznej, stwarzanie zas pracy umystowej/artystycznej. 
Choc „wy-twarzanie” jest ogóln^ charakterystyk^ naszego 
„bycia-w-swiecie”, to jego prawdy wydobywa día ñas jedynie 
sztuka. Z jednej strony, sztuka i praca zostaje sprowadzone 
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do „wy-twarzania”, z drugiej jednak strony, sztuka zachowuje 
sw^ autonomía i wyzszosc wzgl^dem pracy. 


13 ._ 

Scott Lash trafnie ujmuje krytyczny 
potencjat teorii estetycznej Adorna, 
sytuuj^c w tradycji, „w której za po- 
srednictwem konkretnych warunków 
krytyce poddaje si§ nieudan^ catóse 
wysoko rozwini^tej nowoczesnosci, 
jej uniwersalia” — S. Lash, Refleksyj- 
nosó ijej sobowtóry: struktura, estety- 
ka, wspólnota, [w:] Modernizacja re- 
fleksyjna. Polityka, tradyeja i estetyka 
w porzqdku spotecznym nowoczesno¬ 
sci, red. U. Beck, A. Giddens, S. Lash, 
przet. J. Konieczny, Wydawnictwo Na- 
ukowe PWN, Warszawa 2009, s. 146. 


Adorno, choc zdaje si§ w niektórych aspektach po- 
dzielac Heideggerowsk^ wizje autonomii sztuki wzgl^dem 
pracy, to zasadniezo wi^ze proces produkcji sztuki z prac^ 
spoteczne jako tak^. Z jednej strony, Adorno stara s¡$ poka- 
zac, w jaki sposób dzi^ki sztuce, a scislej — w reakcji na ni^, 
wychodz^ na jaw spoteczne antagonizmy. Dzi^ki temu, ze 
spoteczeñstwo jest immanentne dzietu sztuki, dzieto moze 
ukazac wewn^trzne sprzecznosci i podziaty tegoz spoteczeñ- 
stwa — atakze dac asumpt do nowego uj^cia spotecznych 
kategorii rozumienia 13 . Z drugiej strony, tego rodzaju funkeja 
dzieta sztuki i jego refleksyjny charakter staja s¡§ mozliwe, 
gdyz artystyczne sity wytwórcze s^ immanentne samemu 
spoteczeñstwu: 


Estetyczna sita wytwórcza jest tozsama z sit£( wytwórcza pra¬ 
cy uzytecznej i ma w sobie te samcj teleología; to zas, co moz- 
na by nazwac estetycznymi stosunkaml produkcji, wszystko, 
w co sita wytwórcza zostaje wprowadzona i wobec czego s¡e 
uaktywnia, sa to sedymenty i odzwierciedlenia spotecznej 
sity wytwórczej 14 . 


14 _ 

T.W. Adorno, Teoría estetyczna, 
dz. cyt., s. 11. 


15 _ 

Relacjp migdzy pojgciami sztuki i pra¬ 
cy u Heideggera oraz Adorno wni- 
kliwie analizuje B. Gulli, Labor ofFire. 
The Ontotogy o f Labor between Eco- 
nomy and Culture, Temple University 
Press, Philadelphia 2005, s. 147-189. 


Dz¡ek¡ temu, ze twórcza praca artystyczna jest elementem 
ogólnych spotecznych sit wytwórczych, dzieto sztuki moze 
ukazywac spoteczne antagonizmy, takze na ich najbardziej 
elementarnym ekonomicznym poziomie. Od tego bowiem, 
w jaki sposób spoteczeñstwo rozdziela i organizuje te sity, 
zalezy to, czy i jakie dzieto sztuki wytworzy 15 . 


Adorno pokazuje, wjaki sposób moznajednoezesnie 
zachowac autonomía dzieta sztuki i powiazac sztuke z ekono- 
mieznie okreslan^ praca. Nie udaje mu si^ jednak uchwycic 
istotowego pokrewieñstwa (b^d^cego czyms wi^cej niztylko 
„podobieñstwem rodzinnym”) sztuki i pracy jako dwóch prze- 
jawów tego samego — ludzkiej praktyki. Z kolei Heidegger 
starat sie zrobic krok w strony ujecia kazdego aspektu dzia- 
talnosci cztowiekajako rodzaju wytwarzania, nie potrafit jed¬ 
nak wyjsc poza podziat na „sam^ tylko prac^” oraz sztuk^ 
jako dziatalnosc „z istoty” wyzsz^. Waznym pytaniem pozo- 
staje to, jak dzisiaj podejsc filozofieznie do problemu relacji 
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16 _ 

G. Agamben, The Man without Con¬ 
tení, przet. G. Albert, Stanford Uníver- 
sity Press, Stanford 1999, s. 71. 


17 . _ 

É. Balibar, Filozofía Marksa, przet. 

A. Staroñ, A. Ostolski, Z.M. Kowalewski, 
Instytut Wydawniczy Ksí^zka ¡ Prasa, 
Warszawa 2007, s. 56. 


18 _ 

Najlepsze poj^ciowe opracowanie 
róznicy mi^dzy prac^ produkcyjn^ 
i nieprodukcyjn^ mozna znalezc w no- 
tatkach Marksa do Kapitatu, wyda- 
nych jako Rezultaty bezposredniego 
procesu produkcji — zob. K. Marks, 
Kapitat 1.1. Rezultaty bezposredniego 
procesu produkcji, przet. M. Ratajczak, 
Wydawnictwo Naukowe PWN, 
Warszawa 2013, s. 111-125. 


19 _ 

L. Boltanski, É. Chiapello, Le nouvel 
espritdu capitalisme, Gallimard, París 
1999. (Korzystam z angielskíego prze- 
ktadu tej ksi^zki: The NewSpiritof 
Capitalism, przet. G. Elliott, Verso, 
London 2005). 


20 _ 

Tamze, s. 38 ¡ nast. 


mi^dzy róznymi rodzajami ludzkiej dziatalnosci — mi^dzy 
dziataniem autotelicznym lub refleksyjnym (filozofi^, polity- 
k^, sztuk^) oraz prac^ „jako tak^”. Czy pójsc za wskazówk^ 
Giorgio Agambena, który twierdzi, ze cata historia zachodniej 
metafizyki polega na zacieraniu róznicy mi^dzy tymi rodza¬ 
jami aktywnosci — i domaga si$ pomyslenia nowej filozofii 
dziatania i zycia ? 16 A moze raczej pod^zyc za rewolucyjn^ 
mysla, która rozwija s¡§ od Giambattisty Vica, przez Marksa, 
by spetnió sie w tym, co Étienne Balibar nazwat tez^ rewolu- 
cyjníj 17 — gtosz^c^, ze podziat na rozne sfery ludzkiej aktyw¬ 
nosci jest efektem podziatu pracy oraz podziatu klasowego 
i jako taki powinien zostac zniesiony? 

Nie jest równiez do koñca pewne, czy oba te punkty 
widzenia sa sobie z koniecznosci przeciwstawne. Zakwe- 
stionowanie niezaleznosci dzieta sztuki od poziomu ekono- 
micznego nie musi bowiem oznaczac rezygnacji z podkresla- 
nia róznicy mi^dzy aktywnosci^ artystyczn^ i aktywnosci^ 
produkcyjn^, ajedynie uznanie, ze kazda z nich w odmienny 
sposób odnosi sie do rzeczywistosci, do kondycji podmiotu 
(np. jego wolnosci), do swego celu, atakze do swego wymiaru 
ekonomicznego. Chodzitoby zatem o relacyjn^ róznicy mi$- 
dzy róznymi formami aktywnosci, a nie o ich róznice w sobie. 
Przyktadem tej pierwszej jest analizowany przez Marksa po¬ 
dziat na prac$ produkcyjn^ i nieprodukcyjn^. Podstaw^ od- 
róznienia nie jest w tym wypadku rodzaj aktywnosci, leczto, 
czy daña aktywnosó wytwarza kapitat, czy nie’ 8 . Jest to istot- 
ne zwtaszcza dzisiaj, kiedy kapitat — czy tez wartosó dodat- 
kow^ — s^ w stanie wytwarzaó takze te rodzaje aktywnosci, 
które tradycyjnie przypisywalibysmy sferze sztuki. 

Odpowiednio do dwóch rodzajów aktywnosci, sztuki 
i pracy, mozna tez odróznió dwa rodzaje krytyki. Na idei róz¬ 
nicy mi^dzy krytyk^ artystyczné) i krytyk^ spoteczn^ opar- 
ty jest dyskurs gtosnej ksi^zki Lúea Boltanskiego oraz Éve 
Chiapello Le nouvelesprít du capitalisme ,9 . Obie formy kry¬ 
tyki skierowane sa przeciwko kapitalizmowi jako rezimowi 
ekonomiczno-spotecznemu, lecz kazda z nich bierze na cel 
odmienny aspekt kapitalistycznej rzeczywistosci 20 . Krytyka 
spoteczna, powi^zana najczesciej z programem partii soeja- 
listycznych lub dziatalnosci^ zwi^zków zawodowych, podej- 
muje przede wszystkim problem wyzysku pracowników i sku- 
pia sie na kwestiach wysokosci pensji, opieki i ubezpieczeñ 
spotecznych, warunków pracy itd., zachowuj^c tym samym 
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21 . _ 

Tamze, s. 419. 


22 _ 

W typowy día siebie sposób uj^t to 
Zizek: „Dzis wydaje s¡§, ze znajduje- 
my s¡§ praktycznie na antypodach 
¡deologii lat 60.: idee spontanicznosci, 
twórczego wyrazania siebie i tak dalej 
zostaty przej^te przez System” — 

S. Zizek, Blizni i irme potwory: w obro- 
nieprzemocy etycznej, [w:] K. Rein- 
hard, E.L. Santner, S. Zizek, Blizni, przet. 
E. Uliñska, Wydawnictwo Naukowe 
PWN, Warszawa 2013, s. 175. Przyta- 
czam uwag§ Zizka, gdyz w swej poli- 
tycznej odpowiedzi nafakt przechwy- 
cenia ideatów kontrkultury przez „Sys- 
tem” odwoluje si§ on wtasnie do okre- 
slonego poj^cia sztuki. Dalej w swoim 
eseju mówi on o ideale „prawdziwej 
sztuki”, która rezygnuj^c z ekspresji 
subiektywnych marzeñ i pragnieñ, ma 
si§ przeksztatcic w mozliwie najbar- 
dziej ..obiektywny” proces (zblizony do 
tego, co Alain Badiou nazywa „proce- 
dur^ prawdy”). W odróznieniu od Zi¬ 
zka, nie chc§ s¡§ odwotywac do jakie- 
gos rewolucyjnego ideatu podmioto- 
twórczej sztuki, lecz raczej do procesu 
transformowania s¡§ sztuki — tego, co 
pojmujemy jako sztuk$ — w relacji do 
pracy i sam ten proces transformacji 
uj^c wtasnie jako rewolucyjny. 


23 _ 

L. Boltanski, É. Chiapello, The New 
Spirit ofCapitalism, dz. cyt., s. 422. 


pewn^ kolektywn^ perspektyw^. Krytyka artystyczna po- 
wotuje sie zas natakie wartosci, jak indywidualizm, auten- 
tycznosó, mozliwosó wyrazenia samego siebie, krytykuje 
mieszczañskie wzorce wspótzycia, typowe día spoteczeñstw 
kapitalistycznych, jej zas historyczne korzenie siegaja przede 
wszystkim paryskiej bohemy artystycznej. Jej wielkim po- 
wrotem byty ruchy kontrkulturowe lat 60., a nade wszystko 
rok 1968, kiedy przeciwstawiono sie kulturze powojennych 
spoteczeñstw zachodnich. Obie formy krytyki pokazuj^ roz¬ 
ne efekty wptywu gospodarki kapitalistycznej na spoteczeñ- 
stwo — z jednej strony sita robocza podporz^dkowana pra¬ 
cy najemnej, z drugiej strony nieautentycznosc relacji mi^- 
dzyludzkich i zanik wartosci innych niz wartosc wymienna. 
Obie formy krytyki pozwalaj^ tez Boltanskiemu i Chiapello 
na dynamiczne ujecie przemian wspótczesnego ducha kapi- 
talizmu. Stawiaja oni bowiem teze, ze „poniewaz nowy duch 
kapitalizmu ucielesnit wiekszosc artystycznej krytyki, która 
rozkwitata pod koniec lat 60., oskarzenia stawiane wczesniej 
kapitalizmowi z perspektywy pragnienia wyzwolenia, auto- 
nomii oraz autentycznosci nie wydaje si$ juz dtuzej stuszne” 21 . 
Zgodnie z ich teori^, specyfika kapitalizmu polega na trans¬ 
formacji w reakcji na krytyk^. W tym sensie zarówno krytyka 
spoteczna, jak i krytyka artystyczna s^ w stanie doprowadzic 
do zmian w istniejacej postad kapitalizmu. W przypadku no- 
wego ducha kapitalizmu, czyli tej jego postad, która rozwija- 
ta sie od roku 1968, szczególnie istotna role odegrata wtasnie 
krytyka artystyczna. 

Rozróznienie Boltanskiego i Chiapello jest tu przywo- 
tywane w celu ukazania wzajemnego zwiazku mi^dzy warto- 
sciami artystycznymi aduchem kapitalizmu, którego nalezy 
(w sensie Weberowskim) rozumieójako ideología motywu- 
j^c^ do pracy día zysku za pomoc^ innych srodków niz wy- 
sokosc zarobków. To — co tradycyjnie artystyczne (swobo- 
da ekspresji, z^danie autentycznosci, krytyka utowarowie- 
nia) — stato si$, wedtug Boltanskiego i Chiapello, elementem 
kapitalistycznej rzeczywistosci 22 . W efekcie, w przypadku co- 
raz wi^kszej liczby pracowników najemnych, mamy do czynie- 
nia z „brakiem podziatu mi^dzy czasem pracy i czasem poza 
prac^, mi^dzy osobistymi przyjazniami i relacjami zawodo- 
wymi, mi^dzy prac^ i osob^, która j^ wykonuje — z bardzo 
wieloma elementami, które wraz z dziewi^tnastym wiekiem 
zacz^ty stanowió typowe cechy kondycji artysty, a w szcze- 
gólnosci swiadczyó o ..autentycznosci” artysty” 23 . Spoteczna 
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Rozróznienie to krytykuje m.in. Mauri- 
zio Lazzarato, który wskazuje na „spo- 
teczny” (w rozumieniu Boltanskiego 
i Chiapello) wymiar protestów pra- 
cowników sektora kulturalnego, w tym 
na dziatania Coordinaron des Inter- 
mittents et Précaires, organizacji 
zrzeszaj^cej pracowników tymczaso- 
wych — zob. M. Lazzarato, The 
Misfortunes ofthe „Artist¡c Critique” 
and of Cultural Employment, przel. 

M. O’Neil, [w:] Critique ofCreativity. 
Precarity, Subjectivity and Resistance 
in the„Creative Industries”, red. 

G. Rauning, G. Ray, U. Wuggenig, 
MayFly Books, London 2011, s. 41-56. 
Argumentacja Lazzarato pokazuje, 
ze krytycznosó praktyk artystycznych 
dotyka tez wymiaru spotecznego, co 
staje si§ szczególnie istotne w kon- 
tekscie post^puj^cego procesu 
prekaryzacji. 


regulacja czasu i swiata pracy zaczyna przypominaó coraz bar- 
dziej organizacji zycia — formi zycia — charakterystyczn^ 
día egzystencji artystycznej. Choc kategorialne odróznienie 
krytyki spotecznej i krytyki artystycznej moze budzic sprze- 
ciw z socjologicznego punktu widzenia 24 , to potraktowanie 
ich jako swego rodzaju abstrakcyjnych terminów skrajnych — 
byc moze trafnie opisuj^cych pewien etap rozwoju kapita- 
lizmu — ukazuje dialektyczn^ relacji miidzy prac^ i sztuk^ 
od innej jeszcze strony. Formy krytyki, odnosz^ce s¡i z jednej 
strony do pracy, a z drugiej strony do postawy, egzystencji ar¬ 
tystycznej, s^ ácisle zwi^zane z obiema formami aktywnosci, 
uznanymi odpowiednio za prac^ i praktyk^ artystyczn^: wy- 
twarzanie dziet sztuki ma swój wymiar spoteczny (warunki 
pracy artystów), a praca — zwtaszcza dzisiaj — moze byc 
rozpatrywana z perspektywy wartosci artystycznych. 

Róznica mi^dzy sztuk^ i prac^jest zatem róznic^ 
wzgledna. Status sztuki, jej kazdorazowa, historyczna istota 
zalezna jest od ekonomicznych, technicznych, spotecznych 
i politycznych uwarunkowañ spotecznego procesu pracy. 
W ramach kapitalistycznego rezimu ekonomicznego rózni¬ 
ca ta jest naddeterminowana podziatem na prac^ produk- 
cyjn^ i nieprodukcyjn^, do którego to podziatu sztuka co¬ 
raz cziáciej refleksyjnie sie odnosi. Sama refleksyjnosé nie 
moze byc jednak traktowana jako wymiar róznicy zasadni- 
czej, poniewaz wymiar ten, jak i wiele innych wartosci, przy- 
pisywanych tradycyjnie sztuce, staje s¡i powoli charaktery- 
styk^ hegemonicznych form pracy i produkcji. Róznica mi§- 
dzy sztuk^ i prac^ nie moze byc nigdy do koñca zanegowana 
(potwierdza to chociazby czysto utopijny wymiar wizji prze- 
ksztatcenia wszelkiej pracy w dziatalnosc artystyczn^, któr^ 
podzielali chociazby romantycy, stusznie zato krytykowani 
przez Hegla), co nie zmieniafaktu, ze perspektywa wycho- 
dzaca od ich dialektycznej relacji (coraz bardziej skompliko- 
wanej i coraz bardziej refleksyjnej, coraz bardziej podatnej 
na wzajemny zwi^zek krytyki spotecznej i krytyki artystycz¬ 
nej) umozliwia czysto trafniejsza analiza obu tych obszarów 
spotecznej aktywnosci. 

Przyjrzyjmy s¡i najpierw stosunkowi sztuki wspótcze- 
snej do (jej wtasnego) wymiaru ekonomicznego. For the Love of 
God Damiena Hirsta, wykonana z platyny czaszka, ozdobiona 
ponad osmioma tysi^cami diamentów.to prawdopodobnie naj- 
drozsze dzieto sztuki w historii, jesli wziac pod uwage zarówno 
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25 . _ 

Zob. D. Hirst, Forthe Love ofGod: 
The Making ofthe Diamond Skull 
(kat. wyst.), White Cube and Other 
Criteria, London 2007. 


koszty materiatów, jak i jego pierwotn^ cen$. Materialne wy- 
tworzenie czaszki kosztowato okolo 14 milionówfuntów, przy 
czym — co w tym kontekscie niezwykle istotne — nie zostata 
ona wykonana przez samego Hirsta, lecz zamówiona przez 
niego u jubilera Jacka du Rose’a (projekt i rzezba), a nastep- 
nie wykoñczona przez znan^firm^ jubilersk^. Pokazana po 
raz pierwszy na wystawie Beyond Belief, platynowa czaszka 
zostata opatrzona cen^ 50 milionów funtów 25 . 

Jaka jest relacja mi^dzy prac^ wtozon^ przez Hirsta 
w For the Love ofGod, a cen^, jak^ artysta zazadat za to dzie- 
to? Mozna chyba smiato stwierdzió, ze pomyst artysty sta- 
nowi kolejny krok w ewolucji sztuki konceptualnej — wktad 
artysty, który „wtozyt” w dzieto okoto 36 milionów funtów 
wartosci, ograniczyt si§ jedynie do pomystu i ztozenia zamó- 
wienia (Jack du Rose myslat o tego rodzaju projekcie, zanim 
Hirst ztozyt u niego zamówienie). Mamy w tym przypadku 
do czynienia z mechanizmem renty — wartosó dzieta sztuki 
Hirsta „wzrosta” o okreslon^ kwot$ gtównie dlatego, ze „doto- 
zyt” on swoje nazwisko do pracy wykonanej przez kogos inne- 
go. Wartosó For the Love of Goc/jest zatem w duzym stopniu 
spekulatywna, „podbijana” przez róznego rodzaju mechani- 
zmy i oparta na asymetrii wiedzy aktorów uczestnicz^cych 
w produkcji danego dzieta (Jack du Rose nie wiedziat, ze wy- 
konuje czaszke día Hirsta). 


26 _ 

Sculptural dream omawia M. Visch- 
midt, Realne dzipki negatywnej cesze 
niebycia jeszcze niemozliwym: speku- 
lacja jako sposób produkcji wramach 
sztuki i kapitalizmu, przet. M.P. Bartolik, 
[w:] Wieczna radosc. Ekonomia poli- 
tyczna spotecznej kreatywnosci, red. 

J. Sowa i in., Fundacja B§c Zmiana, 
Warszawa 2011, s. 298. 


Spekulatywny charakter relacji mi^dzy wartosci^ sztu¬ 
ki wyrazon^ w cenie dzieta, a wartosci^ pracy uzytej do jego 
wytworzenia, mozna ciekawie zaobserwowaó na przyktadzie 
dwóch prac Roberta Morrisa. Z jednej strony, mamyjego pra- 
z 1961 roku. Artysta sam zbudowat wówczas drewniane 
pudto, w którego srodku umiescit tasm§ z trzygodzinnym na- 
graniem odgtosów produkcji tegoz pudta. Byto to zatem dzie¬ 
to sztuki eksponuj^ce, a nie zacieraj^ce proces wtasnej pro¬ 
dukcji. Natomiast w latach 1969-1973 Morris stworzyt dzieto 
o nazwie Money, na które sktadaty si$ dokumenty ukazujace 
inwestycje 50 000 dolarów w gietd^ papierów wartoscio- 
wych, jakie z jego polecenia dokonato Whitney Museum. 
Prekursorskim wobec „dzieta” Morrisa byt pomyst Abrahama 
Lubelskiego Sculptural Dream-. „Plik 250 000 banknotów 
jednodolarowych, pozyczonych na procent z Banku Naro- 
dowego w Chelsea, który z kolei pozyczyt je z Banku Rezerw 
Federalnych” 26 . O ile w przypadku drewnianego pudta mu- 
simy zadaó pytanie, czy dzietem sztuki jest pudto czy sam 
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27 ._ 

C. Andre, J. Gilbert-Rolfe, Commodity 
and Contradiction or Contradictions 
as Commodity, „October” 1976, nr 2, 
s.103. 

28 

M. Vischmidt, Realne dziqki negatyw- 
nej cesze niebycia jeszcze niemozli- 
wym: spekulacja jako sposób produk- 
cji w ramach sztuki i kapitalizmu, 
dz. cyt., s. 300. 


29 _ 

Tamze. 


procesjego wytwarzania, otyle w przypadku Money oraz 
SculpturalDream nie jestesmy pewni, czy dzietem sztuki jest 
dokumentacja operacji finansowych, same machinacje pie- 
ni^dzmi, czy moze realne zyski, straty i odsetki. W kazdym 
razie, odniesienie do pracy artystycznej znika catkowicie — 
dzieto sztuki staje sie czysta spekulacji. Pytanie brzmi, czy 
tego rodzaju postepowanie sztuki konceptualnej stanowi, cy- 
tuj^c Carla Andre oraz Jeremy’ego Gilberta-Rolfe, „ostatecz- 
ny triumf rewolucji burzuazyjnej” 27 , czy tez, jak s^dzi Marina 
Vischmidt, powotujic si^ równiez na bardziej wspótczesne 
projekty (np. Aktiengesellschaft Marii Eichhorn, która to pra- 
ca polegata w zasadzie nazamrozeniu kapitatu), nadwyreze- 
nie w tym przypadku zwi^zków sztuki i pieniedzy „dato impuls 
róznym formom krytycznej refleksyjnosci” 28 . Pisz^c, ze „na 
wszystkich etapach rozwoju sztuki, w ramach rozwini^tego 
kapitalizmu, napi^cia towarzysz^ce utowarowieniu da¿i ku 
bezuzytecznosci i negacji, gdy mowa o reprezentowaniu czy 
nasladowaniu pracy produkcyjnej, oraz ku spekulacji, gdy 
mowa o reprezentowaniu czy nasladowaniu charakterystycz- 
nych procesów akumulacji” 29 , Vischmidt wydaje si$ uderzac 
w tony bliskie mysli Adorna: sztuka, zanurzona w sitach wy- 
twórczych danego spoteczeñstwa, reprezentuje je nast^pnie 
w taki sposób, aby móc ukazac antagonizmy tkwi^ce w cha- 
rakterystycznych día niego stosunkach produkcji. W^tpliwe 
jest jednak, czy mozna mówic o tego rodzaju krytycznym po- 
tencjale sztuki opartej na spekulacji — zwtaszcza w przypadku 
Hirsta. W jego przypadku nie mamyjuz bowiem do czynienia 
ze sztuki, która tylko „reprezentuje” mechanizmy akumulacji, 
lecz z mechanizmem czystych wr^cz spekulacji — i to prze- 
prowadzanych na catkiem nieztych sumach pieni^znych — 
oraz ze zjawiskiem renty. 


30 _ 

D. Diederichsen, Wartosc (dodatko- 
wa) sztuki, przet. M. Ratajczak, [w:] 
Robotnicy opuszczajq miejsca pracy 
(kat. wyst.), red. J. Sokotowska, Mu- 
zeum Sztuki w todzi, Lódz 2010, s. 49. 


Diedrich Diederichsen, niemiecki kulturoznawca i kry- 
tyk sztuki, zaproponowat bodaj najbardziej spójna analiza 
spekulatywnego charakteru sztuki konceptualnej ijej zwiazku 
z praci artystyczn^. Odwotujic si$ wprost do Marksowskiego 
poj^cia wartosci dodatkowej, Diederichsen postuzytsi^ 
konceptem „puenty” 30 . Jest to „ekstra wartosc”, która ma 
stanowió o przyjemnosci odbioru dzieta sztuki w epoce 
kwestionujicej wszelkie estetyczne, instytucjonalne i tech- 
niczne zasady produkcji tychze dziet. W przypadku sztuki, 
która día masowej publicznosci staje si$ coraz bardziej nie- 
zrozumiata, puentajest efektem róznego rodzaju dyskursów 
legitymizujicych sztuk^ w obliczu mechanizmów rynku sztuki 
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31 . _ 

Tamze, s. 49-50. 


32 

Tamze, s. 60 i nast. Zob. takze D. Die- 
derichsen, Jakiego rodzaju spetryfi- 
kowany czas ludzkiego zycia kupujesz, 
gdy nabywasz sztukq — / jakbys go 
chciat ponownie uptynnic, przet. 

M. Ratajczak, [w:] Wieczna radosc. 
Ekonomia polityczna spotecznej kre- 
atywnosci, dz. cyt., s. 263-271. 
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(rz^dzonego gustami, wyksztatceniem i zasobem portfeli mi- 
tosników sztuki) oraz pañstwowych subsydiów. Tak wi^c, jak 
pisze Diederichsen: 


swego rodzaju koalicja wulgarnej awangardy, pedagogiki mu- 
zealnej oraz dowcipu artystycznego ugruntowata w áwiecie 
ide^ — wcale nie now^ — zew sztuce od Duchampa chodzi 
o puente, o ten decydujgcy gest czy zwrot, o niewielki eks- 
tra pomyst. Na ten szczególny ekstra pomyst sktada s¡e kilka 
elementów: po pierwsze komunikatywne strategie reklamy, 
día których wazne jest, aby zbudowac mark?, produkt i kam- 
pan¡§ wokót jakiegoé pojedynczego, ¡dentyñkowalnego, ale 
zaskakujgcego sloganu, czyll „claim”, jak to sie mówl w j?zy- 
ku fachowym; wgre wchodzi jednak równiez konwencja, wy- 
ptywajgca z potrzeby legitymlzacji nowoczesnej sztuki, aby 
wtasciwie kazde dzieto musíalo wytworzyc takze swoje uza- 
sadnienie, tak zeby w kazdym przypadku byto ono zarówno 
gatunklem, jak i jego pojedynczym egzemplarzem 31 . 


Sztuka wspótczesna musi nieustannie wytwarzac ow£( 
legitymizuj^c^ ekstra wartosc, tak jak kapitalizm zmuszony 
jest do ci^gtego produkowania wartosci dodatkowej. Jesli 
jednak uznamy owa konceptualn^ puente za wartosc dodat- 
kowa (która z zasady powstaje dzi^ki spekulacji, jako ze nie 
ma bezposredniego zwi^zku z wartosci^ wtozonej pracy, czyli 
z wartosci^ uzytkow^), za swego rodzaju „artystyczn^ war¬ 
tosc dodatkow^”, to powinnismy byc w stanie mówic takze 
o wartosci sztuki, wynikaj^cej ze spotecznie niezbednego cza- 
su potrzebnego dojej wytwarzania. Co nato Diederichsen? 
Jego odpowiedz jest zaskakujaco prosta: czas potrzebny do 
produkcji dzieta sztuki nie zamyka sie w zadnym razie w cza- 
sie jego wytwarzania, lecz obejmuje równiez czas potrzebny 
danemu artyscie, by wyksztalcic w sobie umiej^tnosci, wie- 
dz$, kontakty i pomysty, a takze zakumulowac wrazenia, do- 
swiadczenia itd., dzi^ki którym bedzie w stanie tworzyc swoja 
sztuk^ 32 . W zwi^zku ztym Diederichsen proponuje odrózniac 
swego rodzaju „artystyczny kapitat staty” (zakumulowane 
umiej^tnosci, wiedz^ itd.) oraz artystyczny kapitat zmien- 
ny (kazda sezonowa produkcja). Waznym elementem arty¬ 
stycznego kapitatu statego jest przy tym wyrobione juz przez 
artystQ nazwisko. Doktadnie tak, jak opisuje to Marksowska 
koncepcja wartosci dodatkowej, artysci sa dzisiaj zmuszani 
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do wykorzystywania kapitatu statego w najbardziej efektyw- 
ny sposób, to znaczy uzywania go do ci^gtego wytwarzania 
„puenty”. Z pewnosci^ czyni ich to niezwykle Jnnowacyjnymi”. 

W ramaoh tego modelu mozemy mówic o spekula- 
tywnej wartosci sztuki (zwtaszcza sztuki konceptualnej) jako 
o wartosci niezaleznej od roboczogodzin sp^dzonych na kon- 
kretnej pracy nad danym dzietem, a wynikaj^cej z artystycz- 
nego zakumulowanego kapitatu statego (jaktez zaprz$gni$- 
tych do podbijania tej ceny sztabów PR-owców, speców od 
komunikacji itd.). Tak wi^c mozna powiedziec, ze „codzien- 
nosc” rynku sztuki oraz „wyj^tkowosc” dziet sztuki, które 
osi^gaj^ niebotyczne ceny, na pierwszy rzut oka niczym spe- 
cjalnym si$ nie rózni^. W jednym i drugim przypadku na war- 
tosc produktu ma bowiem wptyw uprzednio zakumulowany 
artystyczny kapitat staty. Problem zaczyna si$ w momencie 
legitymizacji — dodajmy: ideologicznej albo wr^cz metafi- 
zycznej — konkretnych cen, gdy w ten lub inny sposób pró- 
buje sie uzasadnic cen^ indywidualnego dzieta sztuki. Mozna 
by powiedziec — choc Diederichsen nie formutuje tej tezy 
wprost — ze wartosc dzieta sztuki, jako zalezna od zakumu¬ 
lowanego artystycznego kapitatu statego artysty, pozostaje 
wciaz niemozliwa do wycenienia w kategoriach wartosci wy- 
miennej. W przypadku wspótczesnego swiata sztuki, spekula- 
cja polega zatem nie tyle na odrywaniu wartosci dzieta sztuki 
od czasu pracy nad nim, ile na legitymizowaniu i wycenianiu 
niemierzalnej wartosci kazdego dzieta sztuki przy uzyciu na- 
rzedzi marketingowych, atakze licznych poj^c z obszaru hi- 
storii sztuki i estetyki („aura” dzieta, koncepcja nieskoñczenie 
otwartego doswiadczenia estetycznego, idea pózno — po- 
ámiertnie — odkrytego geniusza, a przede wszystkim metafi- 
zyczny indeks w postad zwi^zku dzieta z konkretnym artysty). 
Niemierzalna jest zarówno „praca” artystów (która zaczyna 
coraz bardziej pokrywac si^ z catosci^ ich egzystencji, „aku- 
muluj^cej” wrazenia, idee, pomysty i umiej^tnosci, a przez to 
coraz bardziej podatnej na mechanizmy zarz^dzania i „urz^- 
dzania”), jak i konkretne efekty ich pracy. Spekulacyjnosc 
ekonomicznego wymiaru sztuki mozna potraktowac w tym 
wypadku jako pewien idealny typ spekulacyjnosci „nowej 
ekonomii”, opartej na pracy kognitywnej, afektywnej oraz ich 
niematerialnych wytworach. 
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Perspektywa Diederichsena pozwala przeprowadzic 
wiele interesuj^cych analiz, dotycz^cych wspólczesnego 
charakteru cyfrowej reprodukcji niektórych rodzajów dziet 
sztuki, relacji mi^dzy sztukami opartymi na produkcji dzie- 
la i sztukami performatywnymi, paradygmatycznej rali, jak^ 
w mysleniu o sztuce petnia wciaz sztuki wizualne itd. Mówiac 
inaczej — zastosowanie Marksowskiej teorii wartosci do pro- 
blemu produkcji sztuki umozliwia ukazanie wielu napi^ó, an- 
tagonizmów, relacji podporz^dkowania i wyzysku, które za- 
chodz^ w obszarze swiata sztuki. A takze czynników, które 
ekonomicznie determinuj^ nasze rozumienie i nasz odbiór 
sztuki. O ile bowiem poststrukturalizm ogtosit smierc auto¬ 
ra, o tyle día rynku niezb^dne jest jego zmartwychwstanie. 


33 _ 

D. Diederichsen, Wartosc (dodatko- 
wa) sztuki, dz. cyt., s. 71 i nast. 


34 _ 

Natemat zjawiska prekaryzacji zob. 
G. Standing, The Precariat: The New 
Dangerous Class, Bloomsbury 
Academic, London-New York 2011. 
Zob. takze H. Abbing, Uwagina temat 
wyzysku biednych artystów, przet. 

P. Juskowiak, [w:] Wieczna radosc. 
Ekonomia polityczna spotecznej 
kreatywnosci, dz. cyt., s. 329-340. 


Pod koniec swojego tekstu 33 Diederichsen czyni uwag^ 
na temat specyficznego funkcjonowania sztuki wspótczesnej. 
Z jednej strony, nastepuje dzis powrót, swoista „ucieczka” do 
obiektu; w dobie cyfrowej reprodukcji oryginat, aby zostac od- 
róznionym od kopii, musi zostac obdarzony na nowo aur^ — 
i to o wiele silniejsz^ niz wczesniej. Z drugiej strony, mamy 
do czynienia z post^puj^c^ proletaryzacj^ artystów, któ- 
rzy nie sprzedaj^ juz swoich dziet (np. sprzedaz ptyt coraz 
rzadziej stanowi o dochodzie muzyków), lecz zarabiaj^ naj- 
czesciej wyst^pami na zywo (wyj^tek stanowi w^ska grupa 
subsydiowanych przez pañstwo artystów, zwi^zanych z kla- 
sycznymi sztukami performatywnymi w rodzaju baletu czy 
muzyki klasycznej i ciesz^cych si^ statym zatrudnieniem, 
oraz kilka supergwiazd swiatowej sceny artystycznej). Uwagi 
Diederichsena na temat relacji mi^dzy zyw^ prac^ i akumu- 
lowanym przez kazdego z ñas, swego rodzaju antropogene- 
tycznym kapitatem statym,jak równiez natemat post^puj^- 
cej proletaryzacji wyksztatconej i obdarzonej umiej^tnoscia- 
mi sity roboczej — która coraz rzadziej sprzedaje konkretny 
produkt (ksigzk^, utwór muzyczny, obraz, projekt itd.), a coraz 
czQsciej zarabia performujac okreslone zadania za pomoc£( 
swoich kognitywnych, afektywnych i lingwistycznych zdolno- 
sci, czyli w ten lub inny sposób sprzedaj^c swój czas i swoja 
sit$ robocz^ — dotycz^ nie tylko samych artystów, lecz co¬ 
raz wi^kszej cz^sci najemnej sity roboczej. Opisywana przez 
Diederichsena proletaryzacja artystów w dobie wspótczesnej 
sztuki postkonceptualnej wykazuje wiele punktów stycznych 
z ogólniejsz^ socjologiczn^ diagnoz^ prekaryzacji 34 . 
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35 . _ 

Relacj§ mi§dzy kapitatem statym 
¡ zmiennym, jaka tworzy si§ wewn^trz 
pracuj^cej podmiotowosci w dobie 
kapitalizmu kognitywnego czy tez 
„cyfrowego”, szczegótowo analizuje 
Ch. Marazzi, Capitalismo digitale 
e modello antropogenetico del lavoro. 
L’ammortamento del corpo macchina, 
[w:] Reinventare // lavoro, red. 

J.L. Laville Ch. Marazzi, M. La Rosa, 

F. Chicchi, Sapere, Roma 2000. 


Najciekawszym elementem refleksji Diederichsena 
jest opis tego, co okreéla on jako artystyczny kapitat staly, 
zakumulowany w kazdym artyácie. hyczenie analiz ekono- 
micznego wymiaru produkcji sztuki konceptualnej z krytyky 
nowych form pracy i produkcji ma tu na celu eos wiycej niz 
tylko ukazanie procesów prekaryzacji wspólnych día artystów 
i szerszej rzeszy pracowników intelektualnych oraz afektyw- 
nych. Napiycie miydzy kapitatem statym i zmiennym, pracy 
zakumulowany i pracy zywa, przebiega wedtug Diederichsena 
niejako wewnytrz pracujycej podmiotowosci — narzydziami 
pracy sy przede wszystkim jej wtasne umiejytnosci i dyspozy- 
cje 35 . Dlatego podmiotowosc ta jest w catosci zaprzygana do 
pracy — o wartosci dzieta sztuki decydujy wszelkiego rodza- 
ju doswiadczenia i umiejytnosci, jakie udato sie zgromadzic 
artyácie. Skoro jednak tylko niektórzy artysci zdobywajy na 
tyle silny pozycjy, by metafizyczny indeks, tyczycy ich osoby 
z danym dzietem, podbijat ceny tego dzieta (wtasnie to miy- 
dzy innymi Diedrichsen okreslajako „ucieczky do obiektu”), 
wiykszosó z nich zmuszonajest zarabiac na zycie ciygtymi 
wystypami i performansami. Wystypy te charakteryzuje co- 
raz wieksza abstrakeja: nie liezy siy osoba wykonawcy (jego 
metafizyczna cecha byeia ty, a nie inny osoby), lecz sam 
fakt wytwarzaniadanej sytuacji (której efektami bydyjedy- 
nie wrazenia i wspomnienia, nie zas dzieto sztuki obdarzone 
metafizycznym indeksem) oraz konkretne cechy, przydatne 
w jej wytworzeniu. Pojawia siy tu istotne napiycie: z jednej 
strony, niezwykle osobisty artystyczny kapitat staty, powiy- 
zany metafizycznym indeksem z efektami swego zastosowa- 
nia (konkretnymi dzietami sztuki) i czerpany z niego renty; 
z drugiej strony, abstrakcyjny artystyczny kapitat staty, czy- 
li umiejytnosci, które muszy byc nieustannie wykorzystywa- 
ne w kolejnych performansach. Napiycie to wyjasnia róznicy 
miydzy statusem takich artystów, jak Damien Hirst, a rzeszy 
stabo optacanych robotników sztuki w dobie dzisiejszej sztu¬ 
ki (post)konceptualnej i niematerialnej. 


Jedny z przyczyn tendeneji do postypujycego czynie- 
nia gromadzonych przez pracujyce artystyczne podmiotowo¬ 
sci umiejytnosci, doswiadczeñ i dyspozycji abstrakcyjnymi 
jest, z pewnosciy, rozszerzenie i redefinicjadotychczasowe- 
go pojmowaniatego, czym jest „praca”. Maurizio Lazzarato 
w klasycznym juz tekscie Praca niematerialna zaproponowat 
rozszerzenie obszaru aktywnosci, które z dzisiejszej perspek- 
tywy nalezy uznac za pracy (pracy najemny): 
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36 _ 

M. Lazzarato, Praca niematerialna, 
przet. t. Biskupski, [w:] Robotnicy 
opuszczajq miejsca pracy, dz. cyt., 
s. 81. 


37 . _ 

Pojgcie „pracy niematerialnej” zosta- 
to niedawno rozwinipte przez Antonio 
Negriego i Michaela Hardta, którzy za- 
st^pili je pojpciem „pracy biopolitycz- 
nej”. Jest to praca polegaj^ca na wy- 
twarzaniu samego zycia spotecznego: 
ohodzi tu o zycie wytwarzaj^ce zycie. 
Zob. M. Hardt, A. Negri, fízecz-pospo- 
Hta. Poza wfasnosó prywatnq idobro 
publiczne, przet. Praktyka Teoretycz- 
na, Korporaoja Halart, Kraków 2012. 


38 _ 

Potwierdza to teze Boltanskiego 
i Chiapello o wptywie krytyki na trans- 
formacj? kapitalizmu. 


39 _ 

Ch. Marazzi, Capital and Language. 
From the New Economy to the War 
Economy, przet. G. Conti, Semio- 
text(e). Los Angeles 2007, s. 41-44. 


Poj?cie pracy niematerialnej odnosi si? do dwóch odmien- 
nych aspektów. Z jednej strony, jesli chodzi o informacyjnéj 
zawartosc towaru — bezpoérednio do zmian zachodzEjcych 
w sposobie pracy w wielkich przedsiebiorstwach przemysto- 
wych i ustugowych, w których praca polega na wykorzysta- 
niu umiej?tnoáci z zakresu cybernetyki i obstugi komputerów 
(oraz kompetencji w obszarze poziomej i pionowej komuni- 
kacji). Z drugiej strony, jesli chodzi o dziatalnosc wytwarzaja- 
ca „kulturowa tresc” towaru, praca niematerialna obejmuje 
szereg czynnosci, których nie postrzega si? normalnie jako 
„pracy” — lecz jako aktywnosc majaca na celu ustanowienie 
i utrzymanie standardów kulturalnych i artystycznych, mód, 
smaków, norm konsumenckich oraz, bardziej strategicznie, 
opinii publicznej 36 . 


Proletaryzacja artystów, o której pisat Diederichsen, 
zbiega si? w tym punkcie z „ukulturalnieniem” nowych form 
pracy. Polegaj^ one gtównie na obróbce danych, komunika- 
cji, przesytaniu i przetwarzaniu symboli, zawi^zywaniu re- 
lacji mi?dzyludzkich i trosce o psychiczne oraz fizyczne sa- 
mopoczucie innych ludzi 37 . Jest to jeden z najwazniejszych 
aspektów nowej rzeczywistosci kapitalistycznej w krajach 
uprzemystowionych (i nie tylko): rewolucyjne pragnienia ru- 
chów kontrkulturowych lat 60. i 70. — wi?cej czasu na zycie 
poza murami fabryki, permanentna edukacja, ekspresja in- 
dywidualnosci, podwazanie wzorców kulturowych, osobisty 
rozwój duchowy itd. — zostaty przechwycone przez kapitat 
i przeksztatcone w elementy nowych form pracy 38 . 

Zmiany te okresla si? w rózny sposób. Mówi si? o na- 
rodzinach spoteczeñstwa sieci lub informacji, uksztattowa- 
niu si? nowego ducha kapitalizmu, przejsciu od fordyzmu 
do postfordyzmu, powstaniu kapitalizmu kognitywnego itp. 
Wi?kszosci tych teorii wspólnajest jednaktezao dokonanej 
przez kapitat metabolizacji spotecznej i kulturowej krytyki 
fordystycznego rezimu produkcyjnego (sztywnego podzia- 
tu czasu pracy i czasu zycia, repetytywnej i nuzacej pracy 
przy tasmie montazowej, planowania norm konsumpcji i jej 
zakresu itd.), co byto mozliwe dzi?ki zaangazowaniu w pro- 
ces pracy „nieformalnych” dyspozycji sity roboczej. Filozof 
i ekonomista Christian Marazzi podsumowat wyksztatcenie 
si? tego nowego rezimu ekonomiczno-spotecznego w kilku 
istotnych punktach 39 : 
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40 _ 

Jesli ohodzi o ten aspekt, zob. 

G. Deleuze, Postscriptum o spote- 
czerístwie kontroli, [w:] tegoz, Negocja- 
cje 1971-1990, przet. M. Herer, Wydaw- 
niotwo Naukowe Dolnosl^skiej Szkoty 
Wyzszej Edukacji TWP, Wrootaw 2007, 
s. 183-188. 


41 . _ 

M. Hardt, A. Negri, Rzecz-pospolita. 
Poza wtasnosó prywatnq i dobro pu- 
bliczne, dz. cyt., s. 236. 


42 . _ 

K. Marks, Zarys krytyki ekonomii poli- 
tycznej, dz. cyt., s. 574. 


43 . _ 

P. Virno, General Intellect, przet. 

A. Bove, http://www.generation- 
online. org/p/fpv¡rno10.htm 
[dostpp: 20.01.2013], 


01. Obecnie mamy do czynienia nie tyle z koñcem pracy, ¡le 
ze znacznym zwi?kszeniem czasu pracy poprzez powol- 
ne znoszenie granic miedzy oddzielonymi od siebie bloka- 
m¡ spoteczeñstwa industrialnego: czasoprzestrzenia pra¬ 
cy oraz czasoprzestrzenia domu/odpoczynku. Poc¡agn?to 
to za soba ¿adama elastycznoéci i dyspozycyjnosci sity 
roboczej 40 . 

02. Nastapilo rozlanie si? fabryki industrialnej na cate pole 
spoteczne, przez co wyksztatcito si? eos w rodzaju „wirtu- 
alnego przedsi?biorstwa”, które przyjmuje przede wszyst- 
kim postac indywiduów pracujacych samodzielnie w sie- 
ciach komunikacji. 

03. W centrum procesów produkcji wartosci sytuuje si? teraz 
przede wszystkim j?zyk oraz podmiotowe dyspozycje ko- 
gnitywne, co prowadzi jednoezesnie do kryzysu obiektyw- 
nych kryteriów, mierzacych wartosc pracy i wartosc eko- 
nomiezna w ogóle 41 ; zbiega si? to z kryzysem legitymizacji 
kryteriów okreslania wartosci dziet sztuki, o którym pisze 
Diederichsen. 

04. Mozemy mówic o semiotyzacji spotecznych stosunków 
produkcji, czyli o swego rodzaju semiokapitalizmie, co 
w¡a¿e si?, z jednej strony, z centralna rola j?zyka na kaz- 
dym poziomie procesów ekonomicznych, z drugiej strony 
zas, z zanikiem znanych ze spoteczeñstwa industrialne¬ 
go podziatów spotecznych — prywatne staje si? powo- 
li publicznym, a publiczne staje si? tym, co bezposrednio 
ekonomiezne; zbiega si? to z wieloma trendami w sztuce 
wspótczesnej, na przyktad z dazeniem do tego, aby dzie- 
tem sztuki czynió wtasne ciato ¡ wtasne zycie itd. 

05. Wreszcie, obserwujemy proces wykraczania poza to, co 
Marks okreslit jako general intellect 1 ' 2 , czyli zakumulo- 
wana w kapitale statym (éciálej — w maszynach) wiedz? 
techniczna- Wiedza, która zwi?ksza produktywnosó pracy 
(a tym samym zmienia organiezny sktad kapitatu), niejest 
juz akumulowana w maszynach zewn?trznych wobec pra¬ 
cujacych podmiotów, lecz staje si? integralna cz?sc¡a sa- 
mych podmiotów 43 . To, co mozna dzisiaj nazwaó „intelek- 
tem powszechnym”, wykazuje strukturalne podobieñstwo 
z artystycznym kapitatem statym, o którym byta mowa 
w odniesieniu do analiz Diederiohsena. 


Jedn^z konsekwencji zmian opisywanych przez Ma- 
razziego, a takze przez Lazzarato, jest zatarcie tradycyjnego 
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44 _ 

P. Virno, A Grammar ofthe Multitude. 
For an Analysis ofContemporary 
Forms ofLife, przet. I. Bertoletti, 

J. Cascaito, A. Casson, Semiotext(e), 
Los Angeles 2004, s. 49. 


45 . _ 

Tamze, s. 52. 


46 _ 

K. Marks, Kapitai 1.1. Rezultaty bezpo- 
sredniego procesu produkcji, dz. cyt., 
s. 124. 


47 . _ 

P. Virno, A Grammar ofthe Multitude. 
For an Analysis ofContemporary 
Forms ofLife, dz. cyt., s. 81. 


48 _ 

Tamze, s. 55 ¡ nast. 


filozoficznego rozróznienia na prac^, dzialanie oraz aktyw¬ 
nosc intelektualn^ 44 , obowi^zuj^cego od Arystotelesa do 
Hannah Arendt. Paolo Virno, rozwijaj^cy mysl, któr^ mozna 
okreslic jako krytyczn^ filozofi^ nowych form pracy w epo- 
ce postfordyzmu i kapitalizmu kognitywnego, opisuje ten 
proces, odwotuj^c si^ do pojada „wirtuozerii”. „Wirtuozem” 
jest, na przyktad, pianistagraj^cy preludium Rachmaninova, 
profesor daj^cy wyktad día stuchaczy, a takze artysta pod- 
czas swojego performansu. Wirtuozyjna jest kazda aktyw¬ 
nosc, „która swoj^ realizacjf (to jest swój cel) znajduje 
sama w sobie, nie uprzedmiotawiaj^c siebie w koñcowym 
produkcie” 45 . Virno pokazuje, wjaki sposób kategoriatafunk- 
cjonuje u Arystotelesa w kontekécie zycia aktywnego, a tak¬ 
ze u Marksa, w kontekscie analiz pracy produkcyjnej i nie- 
produkcyjnej. Przejscie w pojmowaniu tej problematyki za- 
powiada zmiany, które dotykaj^ ñas obecnie: podczas gdy 
jeszcze w Etyce Nikomachejskiej wirtuozeria rozwazana jest 
niezaleznie od kwestii pracy (jako zycie polityczne w sensie 
Arendt), to juz Marks przywotuje pianistów, mówców, tancerzy 
itd. strícte w kontekscie pracy i pokazuje, ze wraz z rozwojem 
kapitalizmu wolne wczesniej zawody, wymagaj^ce wysokie- 
go poziomu wyksztatcenia, przeksztatcaja si^ w formy pracy 
najemnej 46 . Virno idzie jeszcze o krok dalej. Uznaje on, ze wraz 
z postfordyzmem (petn^ realizacja tego, co Marks okreslat 
jako realn^subsumcjf pracy pod kapitaf) hegemoniczne 
staj^ si$ te formy pracy, które — w mniejszym lub wi^kszym 
stopniu — oparte s^ na wirtuozyjnym zachowaniu. Coraz cz$- 
sciej pracujemy nie (tylko) r^koma, lecz postuguj^c sie przede 
wszystkim j^zykiem — w lingwistycznej kooperacji z innymi. 
Oznaczato, ze „poj$cie sity roboczej nie moze bycjuz zredu- 
kowane (jak to byto w czasach Gramsciego) do agregatu fi- 
zycznych i mechanicznych atrybutów; zamiast tego, jak naj- 
bardziej stusznie, obejmuje teraz «zycie umystu»” 47 . 

Za pomocc) kategorii wirtuozerii Virno pokazuje, ze 
wspótczesne formy pracy niematerialnej s^ specyficzn^ hy- 
bryd^tego, co tradycyjnie uznawano za prac$, aktywnosc in- 
telektualn^ i aktywnosc polityczn^. Biorac pod uwagQ to, co 
powiedzielismy dotychczas, nalezatoby dodac, ze elementem 
tych hybrydycznych form jest równiez aktywnosc artystyczna. 
Wirtuoz to przede wszystkim ktos, kto ma widowni^. Z tego 
tez wzgl^du paradygmatycznym wirtuozem día Virno jest 
mówoa 48 — celem jego pracy jest nawi^zanie relacji z innymi 
(wytworzenie specyficznej sfery publicznej) i przekazanie im 
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pewnej informacji. Róznorodne formy pracy niematerialnej 
funkcjonuja w ciagtym napiaciu: zjednej strony wytwarza- 
ja sfera dziatania — czyli sa aktami zawiazywania relacji — 
z drugiej strony zas podlegaja koniecznosci wytwarzania 
konkretnych efektów. Niemoznosó scistego ustalenia, co 
jest dzisiaj praca — wytworzenie informacji, przekazanie 
informacji, wytworzenie idei, efekty tej idei, sama idea, za- 
wiazanie relacji, efekt tej relacji itd. — albo mówiac inaczej: 
pokrycie s¡a pracy prawie z catoscia aktywnosci spotecz- 
nych — powoduje, ze uwarunkowania pracy niematerialnej 
zblizaja s¡a w swym charakterze do uwarunkowañ pracy ar- 
tystów. Gdy jednak „wirtuozyjna” praca staje s¡a praca na- 
jemna — coraz cz^sciej tez podporzadkowana mechanizmo- 
wi tzw. „umów smieciowych” — wówczas dochodzi zarówno 
do proletaryzacji artystów (zaczynaja oni funkcjonowaó jak 
pracownicy najemni), jak i do pogtabiajacego sie (nie tylko 
w wymiarze czysto ekonomicznym) wyzysku wszelkich pra- 
cowników najemnych (zaczynaja on ¡ pracowac niczym arty- 
sci, to znaczy — angazujac cate swoje zycie). 


49 ._ 

S. Nowotny, Immanent Effects: Notes 
on Cre-activity, [w:] Critique ofCreati- 
vity. Precarity, Subjectivity and Resi- 
stance in the„Creative Industries”, 
dz. cyt., s. 9-21. 


50 _ 

Filozoficzn^ analiza zwi^zku ¡nnowa- 
cyjnosci z etyk^jako pewn^praktykq 
przedstawia P. Virno, Motto di Spirito 
e azione innovativa. Per una lógica del 
cambiento, Bollati Boringhieri, Torino 
2005. 


Byc moze, wspótczesna forma krytyki, zarówno arty- 
stycznej jak i spotecznej, powinna — paradoksalnie — po- 
nownie odróznic (krínein oznacza przeciez „rozrózniac”) 
sztuka od pracy. Pozwoli to zyskac odpowiedni dystans do 
mechanizmów wytwarzania wartosci dodatkowej w dobie 
kapitalizmu kognitywnego, atakze sprawi, ze sztuka b^dzie 
mogta stac s¡a — na powrót — krytyka ideologii. Byc moze 
jednak nalezy isc w odwrotnym kierunku i —jak proponuje 
Stefan Nowotny 49 — sama krytyka, podobnie jak sztuka ¡ pra¬ 
ca, uznac za pewnego rodzaju aktywnosc twórcza, za „kre- 
-aktywnoác”. Pozwolitoby to odniesc sztuka, praca ¡ krytyka 
do pewnego wspólnego poziomu praktyki pojetycznej, do 
twórczego, innowacyjnego i transformatywnego charakteru 
ludzkiej dziatalnosci 50 . Wydaje s¡a, ze niezaleznie od obecnej 
bliskosci sztuki i pracy, wtasciwe myslenie o tych sferach — 
zarówno w wymiarze spekulatywnym, jak i krytycznym — 
musi pozostawaó rozpiate miadzy dwiema perspektywami: 
ta, która podkresla zróznicowany charakterform ludzkiej ak¬ 
tywnosci oraz ta, która w rewolucyjnym gescie znosi ta rózni- 
ca, szukajac ich wspólnego, produktywnego i kre-aktywnego 
podtoza. Ostatecznie, chodzi tu jednak o odpowiedz na pyta- 
nie, czy gest rewolucyjny badz tez diagnoza rewolucyjnych 
zmian umozliwia nam pomyslenie nowego sposobu róznico- 
waniaform ludzkiej aktywnosci. 
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PODSUMOWANIE — 

W STRON5 NOWEJ DIALEKTYKI 

Dzisiejsze zblizenie ekonomicznego i artystycznego wy- 
miaru ludzkiej praktyki — pracy i sztuki — w krajach uprze- 
mystowionych stanowi istotny problem filozoficzny. Mozna 
go analizowac jako problem historiozoficzny, jako spetnienie 
sie zapowiadanego przez Alexandre’a Kojéve’a antropologicz- 
nego koñca historii — wraz z którym ustanie „praca negacji”, 
a ostatni czlowiek odda si$ wyt^cznie zabawie i rozry wce — 
b^dz tez jako urzeczywistnienie przewidywanego przez 
Marksa „socjalizmu kapitatu”. Mozna tez, catkiem stusznie, 
zaaplikowac do analizy tego zjawiska perspektywe teorii za- 
leznosci i podkreslac strukturalna koniecznosc wspótistnienia 
obecnej postad „realnej subsumcji” (podporz^dkowania ak- 
tywnosci lingwistycznej, afektywnej, komunikacyjnej i ogólnie 
„twórczej” mechanizmom pracy najemnej) i „subsumcji formal- 
nej” (wyzysku prostej, niewykwalifikowanej sity roboczej, przy 
jednoczesnym braku — lub nawet blokowaniu — innowacji 
w procesie produkcji, co ma na celu utrzymanie niskiego po- 
ziomu ptac) w ramach globalnego podziatu pracy. Celem tego 
artykutu byto jednak skupienie si$ na antropologicznym wy- 
miarze wzajemnego przenikania si^ „klasycznych” wyznaczni- 
ków poj^c pracy i praktyki artystycznej, atakze proba odpo- 
wiedzi na pytanie o to, czy obserwowana dzisiaj „wirtuozeria” 
nowych form pracy oraz „ekonomizacja” praktyk artystycz- 
nych i stosunków w swiecie sztuki pozwala mówic o pewnym 
wspólnym podtozu wszelkiej praktyki ludzkiej, niezaleznej od 
spotecznego podziatu pracy („teza rewolucyjna”), czy tez ra- 
czej zmusza ñas do przeformutowania sposobu róznicowa- 
niaform praktyki i oddzielenia na nowo róznych form zycia. 

Wydaje si^, ze w ten sposób zarysowana zostata nowa 
opozycja, za pomocs) której jestesmy dzisiaj w stanie krytycz- 
nie analizowac relacj^ sztuki i spoteczeñstwa. Waznejest jed¬ 
nak, by odpowiednio sformutowac dialektyk^ tego, co „arty- 
styczne” („sztuki” jako wydzielonego obszaru spotecznych 
praktyk) i tego, co „spoteczne” (totalnosci organizuj^cej ca¬ 
tóse praktyk spotecznych i wprowadzaj^cy do nich „podziat 
pracy”). Nalezy wyjsc od tego, ze dialektyka ta nie dotyczy juz 
relacji miedzy rezultatami pracy artysty i pracy abstrakcyjnej 
(nie chodzi tu o zadna „aure” dziet sztuki), lecz sytuuje si§ na 
samym poziomie procesu pracy i produkcji, zgodnie z teza 
Adorna, ze „stosunku sztuki do spoteczeñstwa nie trzeba 
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51 . _ 

T.W. Adorno, Teoría estetyczna, 
dz. cyt., s. 413. 


52 _ 

Adorno podkresla wyraznie, ze „n¡- 
gdzie, a zwtaszcza w sztuce, nie nalezy 
fetyszyzowac pojada technicznej sity 
wytwórczej” — tamze, s. 395. 


szukac gtównie w sferze recepcji. On wyprzedza: w pro- 
dukcji” 51 . Natym wtasnie polega aktualnosc teorii estetycznej 
Adorna, od której rozpoczatem te rozwazania: skupia sie ona 
przede wszystkim na dialektyce rozwoju spotecznych sit wy- 
twórczych 52 w ich relacji do spotecznych stosunków produkcji 
(spotecznego podziatu pracy, w tym podziatu na prac$ pro- 
dukcyjn^ i nieprodukcyjn^) oraz na autonomii samej sztuki 
w relacji do spoteczeñstwajako pewnej totalnosci: 


53 _ 

Tamze, s. 409.1 dalej: „To, co ona wno- 
s¡ do spoteczenstwa, to nie komunika- 
cja z nim, ale eos bardzo posredniego, 
opór, w którym dzipki rozwojowi we- 
wnptrzestetycznemu reprodukuje sip 
rozwój spoteczny, choc niejest nasla- 
dowany” — tamze, s. 410. 

54 _ 

Warto podkreslic, ze w tym samym 
okresie, miedzy innymi w swym wy- 
stppieniu na Kongresie Niemieckiej 
Socjologii w 1968 roku, Adorno rozwi- 
jat soejologiozne pojpcie krytyki, ko- 
rzystajpc wtasnie z Marksowskiego 
pojpcia ..realnej subsumeji pracy pod 
kapitat”. Zob. A. Neumann, Kritische 
Arbeitssoziologie. Ein Abríss, Schmet- 
terling, Stuttgart 2010, s. 25-33. 


55 . _ 

..Równiez w sztuce rozwijajg sio ludzkie 
sity wytwórcze, np. subiektywna sub- 
limacja” — T.W. Adorno, Teoría este¬ 
tyczna, dz. cyt., s. 350. 


56 _ 

..Niekiedy wyzwolone estetyezne sity 
wytwórcze zastppujg owo realne wy- 
zwolenie, któremu stojp na przeszko- 
dzie stosunki produkcji” — tamze, 
s. 62. 


57 . _ 

Jedynie z raeji ograniezonego miej- 
sca nie odwotujp sip w tym tekscie do 
Dialektykinegatywnej i nie analizujp 
relacji pomipdzy teorip dialektycznp 
Adorna i pojpciem sztuki rozwijanym 
w Teorii estetycznej. 


Spotecznie wszakze sztuki nie okresla tylko ani modus jej 
wytwarzania, w którym zawsze koncentruje si§ dialektyka 
sit wytwórczych i stosunków produkcji, ani spoteczne pocho- 
dzenie jej tworzywa. Tym, co spoteczne, staje si§ ona raezej 
przez swíj opozycyjnosc wobec spoteczenstwa, a tpi pozycj^ 
zajmuje ona dopiero jako autonomiezna 53 . 


Adorno pisat Teoría estetycznej w okresie, gdy nast^po- 
wat zmierzch fordystycznego modelu spoteczenstwa i zawi^- 
zy waty si$ nowe relacje spoteczne, które po 1968 roku powsta- 
waty w duzej mierze — co podkreslaj^ Boltanski i Chiapello — 
jako efekt metabolizaeji postaw buntu wobec powojennego 
modelu socjalnego przez swiat kapitatu. Mozna s¡§ zastana- 
wiac, do jakiego stopniajego analizy i obserwacje, dotyczace 
zmieniajacego s¡§ pojada i statusu sztuki, prefígurowaty ufor- 
mowanie si^ postfordyzmu czy tez kapitalizmu kognitywnego 
oraz nowy etap realnej subsumeji pracy pod zasad^ kapita¬ 
tu 54 . Adorno podkreslat bowiem, ze artystyczne sity wytwór¬ 
cze obejmuj^ nawet najbardziej intymne obszary podmioto- 
wosci, t^eznie z formacj^ osobowosci 55 , a jednoezesnie prze- 
strzegat przed tym, by rozwoju sit wytwórczych —jakkolwiek 
w tym momencie rozumianych — nie utozsamiaó z rozwojem 
spotecznym i indywidualnym 56 . Jego dialektyczna teoría 57 
ma jednak ograniezony charakter przez to, ze skupia si$ wy- 
taeznie na relacji miedzy pojeciem pracy i pojpciem sztuki. 
Dlatego tez trzeba j^ uzupetnió konkretnymi, antropologicz- 
nymi i socjologicznymi analizami zmian we wspótczesnych 
formach pracy i praktyki artystycznej, co staratem si§ cz$- 
sciowo zrobió w tym tekscie. 

Jak nalezy zatem dzisiaj rozumieó i rozwijaó najwaz- 
niejsz^ tez^ Teorii estetycznej, a mianowicie to, ze Jmmanen- 
cja spoteczna w dziele jest istotnym spotecznym stosunkiem 
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58 _ 

Tamze, s. 422. 


59 _ 

Tamze, s. 421. 


60 _ 

Tamze, s. 425. 


61 . _ 

Poj^cie sztuki operuje zatem, we- 
dtug Adorno, w modusie dialektyki 
negatywnej. 


sztuki, a nie immanencja sztuki w spoteczeñstwie?” 58 . Adorno 
miat — z pewnosci^ — na mysli fakt, ze z jednej strony „wal- 
ki polityczne, stosunki klasowe znajduja odbicie w struktu- 
rze dzieta sztuki” 59 (podobnie zreszt^ jak stosunki produkcji), 
a z drugiej strony, „sztuka ucieleénia jako jeszcze tolerowana 
w administrowanym swiecie to, co nie poddaje sie organizacji 
i jest uciskane przez totaln^ instytucjonalizacj^” 60 . Dzi^ki spe- 
cyficznej funkcji mimetycznej sztuki, w dziele sztuki mozna 
doswiadczyc wewn^trznego rozdarcia i sprzecznosci spote- 
czeñstwa, a takze samej niemozliwosci zniesienia dialekty¬ 
ki spoteczeñstwa i sztuki 61 . Wydaje s¡$, ze dzisiejszy status 
sztuki pozwala jej na gt^bokie zakorzenienie w swiecie ekono- 
micznej produkcji i wymiany, atym samym eksponuje — co 
najlepiej widac na przyktadzie For the Love ofGod Hirsta — 
nieracjonalnosc ekonomii wspótczesnego kapitalizmu. A za¬ 
tem, z jednej strony, zblizanie si§ praktyki artystycznej do 
praktyki ekonomicznej stanowi obecnie „istotny spoteczny 
stosunek sztuki”; z drugiej strony, „immanencja sztuki w spo¬ 
teczeñstwie” przyjmuje dzis postac realnej subsumcji pod 
kapitat olbrzymich potaci ludzkiej dziatalnosci, któratrady- 
cyjnie wi^zana byta raczej z szeroko rozumianym obszarem 
sztuki (ale i polityki). Immanencja sztuki w spoteczeñstwie 
staje sie powoli istotnym stosunkiem samego kapitatu. To 
w kontekscie tej dialektyki ekonomizacji sztuki, jako spotecz- 
nego stosunku sztuki, oraz realnej subsumcji praktyki ludz¬ 
kiej, takze wjej wymiarze artystycznym, jako spotecznego 
stosunku kapitatu, nalezy dzis stawiac pytanie o nowq po¬ 
stac tezy rewolucyjnej i nowe formy (narzucanego) podzia- 
tu pracy. Stosunek róznych typów czy rodzajów aktywnosci 
ludzkiej byt w przesztosci rozstrzygany zasadniczo na dwa 
sposoby: albo uznawano, ze praktyka ludzka dzieli s¡§ (raz 
na zawsze) na niesprowadzalne do siebie typy aktywnosci 
(Hannah Arendt, Michael Oakeshott), albo tez sprowadzano 
wszystkie formy aktywnosci do jednego, wspólnego poj^cia 
(w przypadku marksizmu, najbardziej prominentnego z tych 
stanowisk, bytato oczywiscie praca). Nalezy jednak zadac 
pytanie, czy w obliczu przechodzenia w siebie i hybrydyzacji 
form praktyki ludzkiej (dziatalnosc artystyczna coraz bardziej 
przypominaj^ca prac$ zarobkow^ i aktywnosc ekonomiczn^, 
praca zarobkowa odznaczaj^ca si$ cechami pracy artysty 
i dziatalnosci polityka lub mówcy itd.) nie powinnismy szu- 
kac jakiegos nowego wspólnego podtoza día wszelkich form 
ludzkiej praktyki. Teza rewolucyjna nie moze dzisiaj funkcjo- 
nowac na podstawie dialektyki, która sprowadza wszystkie 
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Nowotny, nawi^zuj^c do Waltera Ben- 
jamina, okresla ten wspólny aspekt 
jako „kre-aktywnosó”, Virno, odwotu- 
j^c si§ z kolei do Arystotelesowskiej 
etyki, mówi o ..dziataniu ¡nnowacyj- 
nym”, Agamben zas, rozwijaj^c kry- 
tycznie Heideggerowsk^ filozofi§ eg- 
zystencji Dasein, proponuje poj^cie 
„formy zycia”. 


elementy do jednego czlonu dialektycznej relacji. Musí ra- 
czej szukac nowej formy Aufhebung, za spraw^ której mozna 
by zniesc zróznicowanie ludzkiej praktyki i znalezc wspólny 
aspekt wszystkich jej typów 62 . Od tego, jak rozwi^zemy 
dialektyk^, zalezec b^dzie dalszy krok w antropologicznej 
refleksji nad materialnym i historycznym uwarunkowaniem 
ludzkiej praktyki oraz etyki. 


s 
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Poza zasadc^ skutecznosci 



PO PIERWSZE, KREUJ! SZTUKA A WSPÓtCZESNE FORMY PRAOY I PRODUKCJI 


Sztuks wspótczesn^ — a pod poj^ciem tym rozumiem prak- 
tyki twórcze, wywodz^ce si^ z konceptualnej tradycji sztuk 
wizualnych, ufundowanej na rewolucyjnym gescie Marcela 
Duchampa — naznacza obecnie osobliwe, aczkolwiek kon- 
stytutywne p^kni^cie. Lokuje si^ ono w dyskursie skupionym 
wokót dziedzictwa awangardowego. Trudno bytoby znalezc 
dzisiaj praktyka badz teoretyka sztuki wspótczesnej, który 
nie bytby przekonany o zasadniczej porazce projektu awan¬ 
gardowego z jego naczelnym postulatem zniesienia sztuki 
(w sensie heglowskiego Aufhebung ), czyli przekroczeniagra- 
nicy mi^dzy sztuk^ a zyciem. Wydaje si^, ze ostatnim arty- 
st^ jednoznacznie awangardowym — to znaczy takim, który 
wierzyt jeszcze, ze tego rodzaju obrót dialektycznej sruby jest 
wykonalny — byt Joseph Beuys. Jego koncepcja rzezby spo- 
tecznej — zaktadaj^ca, ze materia, w której pracuje artyst- 
ka, jest tkanka spotecznych relacji i ze w owej materii moze 
dojsc do radykalnej zmiany — to ostatnia inkarnacja awan¬ 
gardowego impulsu, której nie towarzyszy jeszcze postmo- 
dernistyczna ironía i mrugni^cie okiem, jak mato, na przyktad, 
miejsce w przypadku estetyki relacyjnej Nicolasa Bourriauda. 
To przekonanie o zasadniczym fiasku awangardy odnajdzie- 
my tak wsród praktyków i teoretyków, sympatyzuj^cych z jej 
postulatami, jak i wsród jej zajadtych przeciwników. Rózni ich 
tylko reakcja naów stan rzeczy —jednymjest szkoda, inni 
síq ciesz^, wszyscy jednak zgadzaja si^, ze pomyst zatarcia 
granicy mi^dzy sztuk^ a zyciem okazat si^ niewykonalny. 

Gdyby projekt awangardowy dato si$ odestac na pótk^ 
historii równie tatwo, jak na przyktad postulaty XlX-wiecznych 
impresjonistów czy realistów, u których nikt nie szukajuz dzi¬ 
siaj na serio odpowiedzi na pytanie, jak wygladac powinna 
sztuka, sprawa bytaby prosta. Tak jednak nie jest. Wtasnie tu 
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01 . _ 

A. Zmijewski, Stosowane sztuki spo- 
ieczne, „Krytyka Polityczna” 2007, 
nr 11/12, s. 14-24. 


02 _ 

Zob. np. E. Babbie, Badania spofeczne 
wpraktyce, przet. W. Betkiewicz i ¡n., 
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warsza- 
wa 2004, r. 3, Pojqcie przyczynowosci 
w badaniach spoiecznych, s. 84-102. 


lokuje si$ owo konstytutywne día sztuki wspótczesnej p$k- 
ni^cie: nikt nie ma w^tpliwosci, ze projekt awangardowy jest 
martwy, ajednak z jakichs powodów nie daje si$ go skutecz- 
nie pogrzebac. Niewazne, ile pojawiatoby sie argumentów za 
koniecznoscig porzucenia awangardowych marzeñ — po- 
stulaty, stanowi^ce rdzeñ awangardowego projektu, powra- 
caj^, jakby istniato eos w rodzaju „pop§du awangardy”, jakby 
do projektu awangardowego przylgn^tajakas niedaj^ca sie 
usun^c resztka rozkoszy. Awangardajest jakzombie — umie- 
ra od prawie 100 lat, ale nie moze ostatecznie wyzion^c du¬ 
cha. Nie jest ani zywa, ani martwa, lecz pozostaje nie-umarta 
(undead). Z zadziwiajaca regulárnosos pojawiaja si§ wysta- 
pienia, manifesty, deklaracje i programy, które wyraznie sta- 
raja sie zaktualizowac jak^s czesc projektu awangardowego. 
Przyktadami tego — z Polski i zagranicy — s^ takie chociaz- 
by zjawiska, jak estetyka relacyjna, manifest Nooawangardy, 
czy tez idea stosowanych sztuki spofecznych, przedstawiona 
przez Artura Zmijewskiego 01 . Ta ostatnia propozycja, chociaz 
najmniej wyszukanateoretycznie, zawiera postulat najbardziej 
moze interesuj^cy z polityeznego punktu widzenia: z^danie 
skutecznosci sztuki. Manifest Zmijewskiego byt niejednokrot- 
nie omawiany i analizowany, nie b^d^ wiec poswiecat wiele 
miejsca na prezentacj^ jego gtównych tez. Chciatbym skupic 
si$ tylko na jednym jego aspekcie, aczkolwiek jest to, w mo- 
jej ocenie, aspekt kluczowy — na samej figurze skutecznosci 
sztuki. Zmijewski ujmuje te kategori^ w sposób bardzo szeroki, 
ajednoezesnie intuicyjno-potoczny. Nie proponuje w swoim 
manifescie zadnego modelu, zgodnie z którym moglibysmy 
owí) skutecznosc opisywac i oceniac. Wspomina, co praw- 
da, o algorytmie — modelu dziatania artystycznego, który 
miatby stanowic alternaty w§ día modelu sztuki jako „wirusa”. 
Algorytm to jednak tylko pewna metoda post^powania, nio- 
saca odpowiedz na pytanie o to, jak eos zrobic. Nie rzuca on 
zadnego swiatta na szersze, sytuacyjne ramy, które sprawiaj^, 
ze wspomniane wyzej oddziatywanie moze w ogóle zachodzic, 
ani nie mówi nam nic o naturze tego oddziatywania. Potoczne, 
intuicyjne wyobrazenie skutecznosci jest dosc proste: rzecz/ 
proces/zjawisko A oddziatuje na rzecz/proces/zjawisko B, 
wskutek czego w B pojawiaja sie zmiany. Jesli A nie wyst^pu- 
je, to nie ma przyczyny, która mogtaby doprowadzic do zmian, 
a zatem zmiany w B tez nie zachodz^. Naukowe rozumienie 
przyczynowosci jest trocha bardziej subtelne, ale w ogólnym 
zarysie podobne do tych potoeznyeh intuieji 02 . Co wazne, aby 
wykazac istnienie zwi^zku przyczynowo-skutkowego, trzeba 
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dysponowac modelem opisujacym przebieg oddziatywania 
A na B. Sama bliskosc czasowa czy przestrzenna w tym wy- 
padku nie wystarcza, co dobrze ilustruje ironiczna opowiesc 
z Matego Ksiqcia o królu, który tuz przed zachodem stoñca 
wydawat stoñcu rozkaz, aby... zaszto. 

Nie b$d^ wtym momencie wdawatsia w polemika z po- 
mystami Zmijewskiego, chociaz uwazam, zejego deklaracje 
o skutecznosci sztuki, która ponoc udowodnilo kuratoro- 
wane przez niego Berliñskie Biennale, przypominaja raczej 
zachowanie owego króla z Matego Ksiqcia niz realizowanie 
jakiegokolwiek algorytmu. Tym, co mnie bardziej interesu- 
je, jest proba skonstruowania modelu ewentualnych rela- 
cji pomi^dzy sztuka a swiatem spotecznym. Watpie, aby 
relacje te miaty postac prostych oddziatywañ przyczynowo- 
-skutkowych, jak wydaje si$ Zmijewskiemu. Twórczosc ar- 
tystycznajest przedsi^wzi^ciem poliwalentnym i pofatdowa- 
nym — aby uzyc dekonstrukcyjnej kategorii opisujacej nie- 
mozliwosc ustabilizowania sensów i znaczeñ — i nie daje sie 
jednoznacznie dopasowac do postulatów skutecznosci czy 
efektywnosci. Nie chc^ bynajmniej promowac wizji sztuki 
odizolowanej od spoteczeñstwa i zamkni^tej w wiezy z kosci 
stoniowej. Uwazam, ze sztuka jest silnie spleciona z otacza- 
jacym ja swiatem spotecznym, jednak splot ten swoja zto- 
zonoscia przypomina w^zet gordyjski, którego nie rozwikta 
i nie uporzadkuje zaden algorytm. Postaram si$ to pokazac, 
odwotujac si$ do trzech róznych modeli relacji pomiadzy 
sztuka a swiatem spotecznym, w którym jest ona zanurzona. 
Pierwszy z nich — estetyka Jacques’a Ranciere’a — kaze do- 
patrywac si$ w sztuce pewnego potencjatu emancypacyjne- 
go, dwa pozostate — model gospodarki pojedynczosci oraz 
postoperaistyczny model twórczosci artystycznej jako prze- 
chwytu i zawtaszczenia — pokazuja, ze sztuka wiele wnosi 
do naszej rzeczywistosci spoteczno-politycznej, jednak nie 
dziata ona po tej stronie barykady, po której chciatby widziec 
ja Zmijewski. Wszystkie te modele na rozne sposoby eks- 
ploruja zwiazki mi^dzy sztuka a praca — kwestia ta pomoze 
w ustanowieniu wspólnego horyzontu dlacatych rozwazañ. 
Koñczac je, powróca do paradoksu awangardy i spróbuja 
przynajmniej zarysowac sciezka mogaca wyprowadzic ñas 
z klinczu, w którym tkwi dzisiaj sztuka. 
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Zob. np. Wikipedia, List ofmost 
expensive paintings [oniine], http://en. 
wikipedia.org/wiki/List_of_most_ 
expensive_paintings [dost^p: 
10.12.2012] oraz M. Brennan, The 
Most Expensive Homes For Sale In 
America, „Forbes” 2012 (19IV) [oniine], 
http://www.forbes.com/sites/ 
morganbrennan/2012/04/19/the- 
most-expensivehomes-for-sale-in 
america [dost^p: 10.12.2012]. 


Integracja sztuki w obrebie gospodarki kapitalistycznej 
jest faktem dobrze znanym i opisanym juz przez teoretyków 
z wczesnej Szkoly Frankfurckiej. Produkty kultury, tak jak 
znakomita wi^kszosc elementów naszego swiata spotecz- 
no-kulturowego, ulegty utowarowieniu, podporz^dkowuj^c 
sie logice akumulacji kapitatu. Oczywiscie, rynek sztuki ma 
swoj^ specyfik^ — zajm$ si^ ni^ nieco szerzej w dalszej cz^sci 
tekstu. Teraz chciatbym tylko podkreslic jeden interesuj^cy 
fakt: dzieta sztuki wspótczesnej sa czyms wiecej niz po prostu 
jednymi z wielu towarów cyrkuluj^cych w rynkowym obiegu. 
Sa one najdrozszymi towarami. Nie wszystkie, rzecz jasna, 
a nawet nie wi^kszosc z nich, lecz jedynie znakomita mniej- 
szosó, jednakto wtasnie wsród dziet sztuki wspótczesnej znaj- 
dziemy najdrozsze towary dost^pne día zwyktego nabywcy 
(nie mówis bowiem o takich towarach, jak, na przyktad, my- 
sliwce czy lotniskowce; chodzi mi o eos, co moze kupic kazdy, 
kto dysponuje odpowiedni^ ilosci^ pieni^dzy). Ikonicznym 
tego przyktadem sa oczywiscie dzieta Damiena Hirsta, día 
którego podbijanie rynkowej ceny swoich pracy stato si$ ro- 
dzajem programu artystycznego. Prace Hirsta nie stanowi^ 
jednak wyj^tku. Wystarczy przejrzeó list^ najdrozszych ob- 
razów, sprzedanych na aukcjach, zeby przekonac si§, ze wiele 
z nich kosztuje wiecej niz najbardziej luksusowe rezydencje 
w USA. Día przyktadu, obraz Jacksona Pollocka No. 5,1948 
sprzedano w 2006 roku za równowartosó dzisiejszych 160 
milionów dolarów, podezas gdy przerobiony na 500-metrowe 
mieszkanie penthouse hotelu Ritz Carlton w centrum Nowego 
Jorku, kosztuje „tylko” 95 milionów dolarów, a najdrozsza wy- 
stawiona na rynku rezydencja — Fleur de Lys Mansión w Los 
Angeles, sktadaj^ca sie z 12 sypialni, 15 tazienek, sali balowej 
na 200 osób, sali teatralnej z 50 miejscami, garazu na 9 sa- 
mochodów i trasy do joggingu o dtugosci okoto kilometra — 
kosztuje „zaledwie” 125 milionów dolarów 03 . 

Dlaczego tak si$ dzieje? Wyjaénieñ mozna podaó kilka, 
ale kazde z nich pokazuje, ze kupuj^c sztuke, kupujemy za- 
wsze coá wiecej. Co? Najprostsza odpowiedz, odwotujaca si§ 
do podstawowych prawidet neoklasycznej ekonomii, wskazy- 
wataby, ze sztuka jest, w tym wypadku, przedmiotem nie tyle 
konsumpeji, ile inwestycji. Niebotycznie wywindowane ceny 
dziet wspótczesnych artystów bytyby w tej perspektywie re- 
zultatem pompowania bañki inwestycyjnej. Bez w^tpienia, 
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Pisz§ „tak zwanego”, gdyz w^tpi^, 
czy termin „kryzys” adekwatnie opi- 
suje obecn^ sytuacj^ gospodarcz^. 
Przywotuj^c to, co w zupetnie innym 
kontekécie, bo na temat kryzysu go- 
spodarczego w PRL lat 80. XX wieku 
powiedziat Stefan Kisielewski, traf- 
niej bytoby stwierdzió, ze „to nie jest 
kryzys, ale rezultat”. Nic nie wskazuje 
tez na to, aby kapitalizm — rozpatry- 
wany w perspektywie globalnej, ale 
tylko taka ma sens — znajdowat s¡§ 
w kryzysie wi^kszym, niz jest w ogó- 
le samo jego istnienie. Obserwujemy 
raczej fundamentalne przeksztatce- 
nie strukturalne, które odczuwamy 
jako kryzys, poniewaz po raz pierwszy 
w swojej trwaj^cej pi§ó wieków historli 
kapitalizm przestat dziatac w interesie 
tradycyjnego rdzenia euro-atlantyc- 
kiego, a zacz^t przemieszczaó bogac- 
two w stron§ pañstw niegdys peryfe- 
ryjnych. To jednak temat na osobne 
rozwazania. 


05 _ 

Zob. P. Bourdieu, Dystynkcja. Spotecz- 
na krytyka wtadzy sqdzenia, przet. 

P. Bitos, Scholar, Warszawa 2005, 
oraz J. Baudrillard, Spofeczeñstwo 
konsumpcyjne. Jego mityi struktu- 
ry, przet. S. Królak, Wydawnictwo Sic! 
Warszawa 2006. 


jest tu eos na rzeczy: sztuka stata sie rodzajem luksusowej 
lokaty día najbogatszych, czego dowodzi chociazby fakt, ze 
w czasie trwaj^cego obecnie, tzw. kryzysu finansowego 04 , ry- 
nek sztuki notowat systematyczny wzrost, co odzwierciedla 
powi^kszanie s¡§ grupy najbogatszych elit spoteczeñstwa. 
Przyczyn^ tego wzrostu nie stanowi wzmozone zaintereso- 
wanie sztukg jako tak^, ale poszukiwanie nowych sposobów 
ulokowania nadwyzki srodków finansowych, która pojawia si§ 
za sprawa nadmiernej akumulacji kapitatu na szczycie drabi- 
ny spotecznej. To jednak nie ttumaczy wszystkiego. Dlaczego 
akurat sztuka staje si$ przedmiotem inwestycji? Tego typu 
mechanizm moze zasadniezo realizowac si$ w dowolnej ma- 
terii, czego dowodzi historia podobnych baniek inwestycyj- 
nych w tak róznych dziedzinach gospodarki, jak surowce na- 
turalne, metale szlachetne, nieruchomosci, wysokie techno- 
logie, a nawet cebulki tulipanów. Najbogatsi mogliby równie 
dobrze lokowac pienigdze w dziatkach na Marsie lub w tro- 
pikalnych wyspach. Dlaczego wi^c wybieraja sztuke, która 
wcale nie jest najpewniejsz^ lokaty? O ile wiec wyjaánienie 
odwotuj^ce si$ do prawidet rynków finansowych moze od- 
powiadac na pytanie, w jaki sposób windowane sa ceny dziet 
sztuki, o tyle nie mówi nic o tym, dlaczego tego rodzaju me- 
chanizmy inwestycyjne dziataja akurat w polu sztuki. Nie jest 
to, moim zdaniem, sytuacja przypadkowa. Sztuka ma w so- 
bie eos, pewien naddatek wartosci, niesprowadzalny do gry 
sil rynkowych, który czyni j^ wyj^tkowo atrakcyjn^. Tak wi^c 
wyjaánienie spekulacyjne nie tylko niezego de fado nie wyja- 
snia, ale tez, ujawniaj^c swój czastkowy charakter, wzmaga 
tylko nasz^ ciekawosc. 

Inna odpowiedz na pytanie, co takiego faktycznie ku- 
pujemy, gdy kupujemy sztuk^, moze odsytac do klasycznych 
juz analiz dystynkcji i konsumpeji dokonanych przez francu- 
skich soejologów w drugiej potowie XX wieku. Mam tu na my- 
sli przede wszystkim Pierre’a Bourdieu i Jeana Baudrillarda 05 . 
Pokazuj^ oni, ze potrzeba konstruowania hierarchii, wbu- 
dowana w samó) istote spoteczeñstwa, moze realizowac si$ 
w oparciu o dowolny niemalze system kryteriów. Jak dowo¬ 
dzi Baudrillard, konsumpeja nie jest aktem samo-zwrotnym, 
nastawionym wyt^eznie na zaspokojenie potrzeb podmiotu 
(luksus, przyjemnosc, przetrwanie biologiczne itp.), ale czyn- 
noscig spoteczn^, zwrócon^ na innych. Ma istot^ semiotyczn^ 
i sprowadza sie do aktu komunikacji, a konkretnie do komu- 
nikowania innym swojej pozycji spotecznej. Bardzo podobne 
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06 _ 

Zbieznosc ta nie jest przypadkowa, bo 
chodzi tu równiez o rodzaj akumulacji, 
której srodkiem moze byó dostownie 
cokolwiek. 


07 ._ 

Zob. D. Diederichsen, Jakiego rodzaju 
spetryfikowany czas ludzkiego zycia 
kupujesz, gdy nabywasz sztukp — 

/jakbys go chciat ponownie upfynnic?, 
przet. M. Ratajczak, [w:] Wieczna ra- 
dosc. Ekonomia polityczna spotecznej 
kreatywnosci, red. J. Sowa i ¡n., Funda- 
cja B§c Zmiana, Warszawa 2011, 
s. 263-271. 


08 _ 

R. Pfaller, tnterpassivity and Misde- 
meanors: TheAnalysis ofldeology 
and theZizekian Toolbox, «Internatio¬ 
nal Journal of Zizek Studies” 2007,1.1, 
nrl.s. 33-50. 


09 _ 

Zob. np. J. de Bárbaro, A. Klepacka, 

P. Kowzan, D. Muzyczuk, D. Rumian- 
cew, J. Simón, TRZEBAZALAÓDUZO- 
TASMMAGNETOFONO WYCHWGIP- 
SIE, Goldex Poldex, Kraków 2012. 


wnioski mozna wysnuc z anal¡z,jakie Bourdieu poswiecit dys- 
tynkcji, czyli mechanizmowi spotecznego odrózniania si$. 
W tej perspektywie kupowanie dziet sztuki bytoby, po prostu, 
jednym z wielu sposobów na zasygnalizowanie innym swojej 
pozycji spotecznej. Natychmiast pojawia s¡§ jednak to samo 
pytanie, co poprzednio: dlaczego akurat sztuka staje sie tak 
spektakularnym instrumentem konstruowania dystynkcji? 
Podobnie jak w przypadku inwestycji, rol§ wehikutu mogtoby 
tu bowiem odgrywac cokolwiek innego 06 . Wyjasnienie socjo- 
logiczne, podobnie jak ekonomiczne, raczej wiec dalej pobu- 
dza nasz^ ciekawosc, niz j^ zaspakaja. 

A wi^c — co kupujemy, kupuj^c sztuk^? Interesuj^cej 
odpowiedzi udziela Diedrich Diederichsen. Jego zdaniem, ku¬ 
pujemy wówczas okreslony rodzaj zycia, a mianowicie barwne, 
intensywne, petne doswiadczeñ zycie bohemy 07 . Día burzu- 
ja, którego zycie jest nudne, przewidywalne i petne cierpieñ, 
zwi^zanych z niemoznosci^ urzeczywistnienia jego pragnieñ, 
kontakt z dzietem sztuki to kontakt z zyciem petnym przy- 
gód, radosci i wolnosci, z zyciem, które chciatby on miec, lecz 
którego nie ma, poniewaz jest wtasnie burzujem. Sztuka wy- 
st^powataby tu w roli interpasywnego médium zaspokoje- 
nia pragnieñ — interpasywnego w sensie, jaki poj^ciu temu 
nadat Robert Pfaller 08 : umozliwiataby podmiotowi dost^p do 
zycia, które przezywa za niego ktos inny. Podobna mediacja 
nie stanowi tu problemu, poniewaz poj^cie interpasywnosci 
jest zakorzenione wtradycji psychoanalizy Lacanowskiej, día 
której pragnienie podmiotu moze realizowaó sie nietylko bez- 
posrednio, ale równiez poprzez zaposredniczenie w Innym. 
Sztuka bytaby wtasnie tego rodzaju Innym, daj^cym wyka- 
strowanemu podmiotowi burzuazyjnemu interpasywny do- 
step do porz^dku bohemicznego pragnienia. 

Analiza Diederichsenajest btyskotliwa i bez watpienia 
wydobywa bardzo wazny aspekt catej sytuacji. Kolekcjono- 
wanie sztuki przedstawia si§ w tej perspektywie jako rodzaj 
„masturbacji” i zast^pczego zaspokojenia. Pozwala to zrozu- 
mieó skrajnie negatywny stosunek niektórych artystów do sa- 
mej idei kolekcjonowania sztuki; w polskim kontekscie swiet- 
nym tego przyktadem jest dziatalnosc Jacka Kryszkowskie- 
go 09 . Nie podwazaj^c zasadnosci diagnoz Diederichsena, 
chciatbym uzupetnió je odmiennym spojrzeniem — takim, któ¬ 
re stawia fakt zainteresowania sztuk^ w nieco lepszym swie- 
tle. Tego rodzaju uj^cie proponuje francuski filozof Jacques 
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10 _ 

Zob. J. Ranciére, Dzielenie postrzegal- 
nego. Estetyka ipolityka, przet. M. Kro- 
piwnicki i J. Sowa, Korporacja Ha!art, 
Kraków 2007. 


11 . _ 

K. Marks, Rqkopisy ekonomiczno- 
-fílozofíczne z 1844 r., [b.t.], [w:] 

K. Marks, F. Engels, Dzieta zebrane, 

1.1, Ksi^zka ¡ Wiedza, Warszawa 1962, 
s. 554. Jest to, oczywiscie, kierunek 
myálenia, który Marks dziedziczy 
po Heglu, zjego naciskiem na prac§ 
jako aktywnosó, która najpetniej re- 
alizuje dialektyczn^ natura ludzkiej 
egzystencji. 


Ranciére. W Dzieleniu postrzegalnego, swojej najwazniejszej 
pracy poswi^conej sztuce, w inspirujecy sposób rekonstru- 
uje on filozoficzne korzenie ruchów awangardowych, loku- 
jec ich zródta w niemieckim idealizmie i kulturze romantycz- 
nej, a w szczególnosci w Listach o estetycznym wychowaniu 
cztowieka oraz Najstarszym programie systemu niemiec- 
kiego idealizmu, krótkim tekácie najprawdopodobniej na- 
pisanym wspólnie przez Georga W.F. Hegla, Friedricha W.J. 
Schellinga i Friedricha Hólderlina 10 . Zgodnie z genealogía, 
istote sztuki jest nadawanie zyciu i swiatu form zrodzonych 
w mysli. W ciekawy sposób koresponduje to z antropología 
filozoficzne mtodego Karola Marksa, który uwazat, ze istote 
cztowieka jest wytwarzanie wtasnego swiata, a wi^c — mó- 
wiec ogólnie — twórczosó. Marks uznat prac$ za dziedzin^, 
w której istota ta wyraza si§ w sposób najpetniejszy; to dla- 
tego praca byta día niego kluczowe sfere zycia spotecznego 11 . 
Ranciére dokonuje jednak rodzaju przemieszczenia i nie tyle 
pracQ, ile wtasnie sztuke uznaje za synekdoch^ twórczego 
przeksztatcania swiata. Dlatego sztuka okazuje sie byó szcze- 
gólnedziedzine ludzkiej aktywnosci, gdzie najpetniej ukazuje 
si^ wtasciwy sens bycia cztowiekiem. 

Mamy tu pierwszy model relacji mi^dzy sztuke a tym, 
co wobec niej zewn^trzne: zyciem spotecznym, polityke — 
najogólniej mówiec, swiatem cztowieka. Perspektywa ta silnie 
dowartosciowuje sztuke, czyni z niej wyróznione sfer$, w któ¬ 
rej manifestuje sie istota cztowieczeñstwa (inaczej mówiec, 
jego wzorzec, bo chodzi tu o filozoficzne pojecie istoty, obej- 
mujece, zgodnie z tradycje Arystotelejske, nie tylko zestaw 
niezbywalnych cech, ale równiez wzorzec i cel cztowieka). 
Cene, jake trzeba za to zaptació, jest jednak znaczne ogra- 
niczenie mozliwosci uczynienia ze sztuki narz^dzia zmiany 
spotecznej. Uj^cie to przyznaje bowiem sztuce ogromne sku- 
tecznosó, lecz jest to tylko skutecznosé hermeneutyczna, 
co oznacza, ze sztuka objawia nam eos bardzo istotnego — 
a nawet najistotniejszego — natemat ñas samych i naszego 
swiata, sama z siebie nie jest jednak narz^dziem spotecznej 
zmiany. Srodków día realizaeji celów, mogecych z tego obja- 
wienia wynikac, musimy szukaó gdzie indziej. Sztuka dostar- 
cza nam tylko pewnego modelu, który moze postuzyó jako 
wzór día przeksztatcania swiata. W tej perspektywie tatwo 
zrozumieó, o co chodzito sytuacjonistom gtoszecym, ze to 
nie poezja ma stuzyc rewolucji, ale rewolucja poezji. Jesli 
przyjmiemy tego rodzaju perspektyw^, któreza Ranciérem 
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proponuj§ uznac za sani£( istot^ projektu awangardowego, 
wówczas powinnismy pytac nie o skutecznosc sztuki jako 
algorytmu przebudowy swiata, ale raczej o skutecznosc re- 
wolucji. Ta ostatnia powinna zas nie tyle podpierac si§ sztuka, 
ile d^zyc do petnej realizacji jej istoty — mozliwosci swobod- 
nego ksztattowania swiata przez cztowieka. 

Zarysowana wyzej perspektywajest sama w sobie 
tak interesuj^ca i teoretycznie bogata, ze jej opisowi oraz 
eksploracji mozna by poswi^cic nie tylko krótki tekst, lecz 
nawet cat^ ksi^zk^. Poniewaz jednak obiecatem, ze przed- 
stawie kilka mozliwych modeli relacji mi^dzy sztuk^ a szer- 
szymi procesami spotecznymi, w dalszej cz^sci tego artykutu 
zarysuje dwa inne paradygmaty, nie mniej, jak mi si$ wydaje, 
ciekawe teoretycznie i praktycznie, stawiaj^ce jednak twór- 
czosc artystyczn^ w nieco innym swietle. S3 to uj^cia o wiele 
bardziej krytyczne wobec sztuki, przy czym eksponuj^ one 
mroczne strony nie samej twórczosci artystycznej, lecz spo- 
sobu jej spotecznego funkcjonowania w swiecie póznego ka- 
pitalizmu. Skutecznosc sztuki, jesli w ogóle jest mozliwa, ma 
tam wyt^cznie charakter negatywny i sprowadza si$ do uzy- 
tecznej funkcji, jaka sztuka moze petnic w odniesieniu do 
pracy martwej — czyli efektywnej organizacji wyzysku i wy- 
wtaszczenia — nie zas w odniesieniu do pracy zywej, walcz^- 
cej o wyzwolenie si§ spod jarzma kapitatu. Jak postaram si§ 
pokazac, po przejsciu przez taki czysciec, sztuka nie powin¬ 
na juz poszukiwac pragmatycznej skutecznosci, a raczej na 
nowo przemyslec aktualnosc i atrakcyjnosc projektu awan¬ 
gardowego, który daje jej szanse na odegranie bardziej chlub- 
nej roli niz bycie facylitatorem akumulacji i modelem jeszcze 
bardziej perfidnego wyzysku. 


SZTUKA JAKO GOSPODARKA 
POJEDYNCZOSCI 

We wczesnej Szkole Frankfurckiej, gdzie po raz pierw- 
szy systematycznie poruszony zostat problem utowarowienia 
kultury, sformutowano koncepcj^, która gt^boko nazna- 
czyta krytyczn^ teori$ sztuki w catym XX wieku. Chodzi 
o Benjaminowskie poj^cie aury z tekstu Dziefo sztuki wepoce 
jego reprodukowalnosci technicznej. Walter Benjamín — 
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12 _ 

Na ten temat zob. np. T. Majewski, 
Dialektyczne feerie. Szkota frankfurc- 
ka i kultura popularna, Officyna, tódz 
2011 . 


13 _ 

Co ciekawe, Starr stworzyt New Kids 
on the Block jako biat^ wersj§ czar- 
nej grupy New Edition, któr^ odkryt 
w 1982 roku, na konkursie talentów. 
Pokazuje to dobrze, czym subsump- 
cja formal na rózni si§ od realnej: w tej 
drugiej nie kryje s¡§ juz nic poza logik^ 
kapitalistycznej produkcji, gdyz logika 
ta ulega totalizacji ¡ przejmuje kontrol§ 
takze nad wst^pn^ faz^ kreacji warto- 
sci kulturowych. 

14 _ 

Zob. L. Karpik, L’économie des singu- 
larités, Gallimard, París 2007. Omó- 
wieníe wydania angielskíego — zob. 

K. Healy, Judgment and Distinction, 
„Socio-Econom¡c Revíew” 2011, nr 9, 
s. 787-800. 


przypominam to día porz^dku, chociaz koncepcjatajest po- 
wszechnie znana — roztacza w nim pesymistyczng wizje losu 
sztuki w stechnicyzowanej, kapitalistycznej rzeczywistosci. 
Jego zdaniem, istot^ dzieta sztuki jest jego aura, a wi^c niepo- 
wtarzalny, wyj^tkowy charakter, który odróznia je od produ- 
kowanych seryjnie przedmiotów przemystowych. Wytonienie 
s¡$ przemystów kultury — co jest tylko inng nazw^ ekspansji 
kapitalizmu w obr^bie tkanki spotecznej i utowarowienia kolej- 
nej dziedziny zycia — musi oznaczac destrukcje aury, a wigc 
równiez sztuki w tej postad, w jakiej istniata ona wczesniej 
w naszej kulturze. Nie ulega watpliwosci, ze frankfurcka dia- 
gnoza przemystów kultury trafnie uchwycita pewien moment 
w procesie rozwoju i przemian kapitalistycznej ekspansji 12 . 
Niemniej jednak, od czasów Benjamina kapitat natyle umoc- 
nit swoje panowanie nad kultury, ze doszto do czegos, co daje 
sie opisac w kategoriach przejscia od formalnej subsumpcji 
kultury pod kapitat, któr^ obserwowali Frankfurtczycy — 
a wiec wci^gania w obieg kapitalistycznej gospodarki pro- 
duktów kultury, powstaj^cych wczesniej pozajej logik^ — do 
subsumpcji realnej, czyli do przejscia przez kapitat kontroli 
nad samym procesem wytwarzania kultury. Przejscie to do- 
konato si$ w drugiej potowie XX wieku, gdzies pomi^dzy The 
Beatles, subsumowanymi jeszcze tylko formalnie, a New Kids 
on the Block, subsumowanymi realnie, bo stworzonymi przez 
producenta Maurice’a Starra, przedsi$biorc$, który nigdy nie 
byt nawet cztonkiem tej grupy 13 . 

Francuski filozof Luc Boltanski przyznaje zasadniczo 
racje Benjaminowi i jegotezie o opanowaniu sztuki przez kapi¬ 
tat, ale jednoczesnie podejmuje oryginalna i inspirujaca pole- 
mikg z pesymistyczng wizjgSzkoty Frankfurckiej. Odwotuj^c 
sie do pojada gospodarki pojedynczosd Luciena Karpika 14 , 
Boltanski wskazuje, ze kapitalizm, z którym mamy do czynie- 
niaobecnie, nie jest juz tym samym kapitalizmem, jaki znali 
i opisywali teoretycy wczesniej Szkoty Frankfurckiej. Istotne 
przeksztatcenia, jakim ulegt od tego czasu, polegaja przede 
wszystkim na odejsciu od fordystycznego paradygmatu ma- 
sowej, seryjnej produkcji zhomogenizowanych towarów, któ- 
rych synekdochg byt stynny Ford Model T, na rzecz oferowania 
produktów coraz bardziej zróznicowanych, zindywidualizowa- 
nych i „zkastomizowanych” (customized). Od paradygmatu 
opartego na powtarzalnosci, kapitalizm wyraznie przemiescit 
si§ w ten sposób w kierunku pojedynczosd, upodabniaj^c 
si$ — cz^sciowo, ale jednak w kluczowych aspektach — do 
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15 _ 

Mutacja kapitalizmu w XX wieku byta 
oczywiscie wielokrotnie opisywana 
w ramach róznych paradygmatów 
teoretycznych. Mozna tu przywotac 
mi§dzy innymi koncepcj^ kapitalizmu 
postfordystycznego wtoskich 
(post)operaistów i zwi^zane z n ¡3 
kategorie pracy niematerialnej oraz 
biopolitycznej, jak równiez koncep- 
cj§ kapitalizmu postindustrialnego 
Daniela Bella czy póznego kapitalizmu 
Ernsta Mándela. Co wazne, te odmien- 
ne perspektywy teoretyczne maj^ 
pewien wspólny mianownik, a miano- 
wicie podkreslenie rosn^cej roli tego, 
co zindywidualizowane, pojedyncze 
i niematerialne. 


16 _ 

Zob. L. Boltanski, É. Chiapello, Le nou- 
vel esprít du capitalisme, Gallimard, 
Paris 1999. 


17 ._ 

Zob. T. Frank, The Conquest ofCool: 
Business Culture, Counterculture, and 
the Rise ofHip Consumerism, Univer- 
sity of Chicago Press, Chicago 1997. 


18 _ 

L. Boltanski, Odrzeczydo dzieta. Pro- 
cesy atrybucji i nadawania wartosci 
przedmiotom, przet I. Bojadzijewa, 

[w:] Wieczna radosó, dz. cyt., s. 36. 


19 _ 

Tamze, s. 36-37. 


produkcji artystycznej z jej wyj^tkowosci^, unikatowoéci^ 
i aur^ 15 . Sam Boltanski poswi?cittej transformacji obszern^ 
ksi^zk?, napisan^ wspólnie ze specjalistk^ od zarz^dzania 
Éve Chiapello — Le nouvel esprít du capitalisme 16 . Praca ta 
jest szczegótow^ diagnoz^ funkcjonowania „nowego ducha 
kapitalizmu”, z charakterystycznym día niego naciskiem na 
kreatywnosc, spontanicznosc, wolnosc i inne cechy kojarzone, 
historycznie rzecz bior^c, raczej ze srodowiskiem artystycz¬ 
nej bohemy i ruchów kontrkulturowych niz kapitalistycznego 
biznesu. W bardzo podobnym kierunku id^ analizy Thomasa 
Franka, który w wydanej w tym samym czasie (przetom XX 
i XXI wieku) ksi^zce The Conquest ofCool pokazuje, ze od 
koñca lat 50. XX wieku w teorii i praktyce zarz^dzania przy- 
znawano coraz wi?cej swobody pracownikom i konsumentom, 
atakze doceniano ich indywidualnosc’ 7 . W swoich najnowszych 
tekstach Boltanski zwraca uwage na dziedzin?, w której syn- 
gularyzacja zaznaczyta si? szczególnie silnie, a mianowicie 
na rynki finansowe. W ostatnich kilku dekadach pojawia sie 
na nim coraz wi?cej «egzotycznych» derywatów”, jak ujmuje 
to Boltanski, „wyprodukowanych día partykularnego klienta 
i negocjowanych w obrocie pozagietdowym” 18 . Tego rodzaju 
produkty finansowe nosz^ wyrazny slad indywidualnosci ma- 
tematyków, którzy je opracowali i powstaj^ na zapotrzebo- 
wanie konkretnych, bardzo bogatych klientów, zupetnie jak 
kiedys portrety biskupów i moznowtadców. Podobieñstwo 
si?ga jednak dalej i dotyczy samego funkcjonowania rynków 
finansowych. Boltanski pisze: 


Na tego typu rynkach wszystko sprowadza si? wi?c do po- 
szukiwania informacji, umozliwiajacych wyselekcjonowanie 
„dobrego produktu” w „nieprzewidywalnych i m?tnych” sytu- 
acjach rynkowych. Rozdzwiek pomi?dzy „konieczna wiedzg 
a kompetencjami klientów” sprawia, ze pojawlajg si? sposoby 
czerpania zysków, opierajace si? na Jnformacyjnych asyme- 
triach”, które faworyzujg, kosztem masy drobnych akcjona- 
riuszy, ograniczona liczb? wtajemniczonych graczy. Dzieje 
si? tak pomimo licznych dyrektyw formutowanych w celu 
zapewnienia przejrzystosci transakcji i pomimo powotywa- 
nia si?, szczególnie w momentach kryzysu, na „wartosé fun- 
damentalng”, której „obiektywny” charakter jest fikcjg, tak 
jak bytoby nía w dziedzinle sztukl odwotywanie si? do dawno 
porzuconych „kryteriów pi?kna” 19 . 
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20 _ 

Tamze, s. 37. 


21 _ 

N. Cummings, Wieczna radosc, 
przet. M. Karolak, [w:] Wieczna radosc, 
dz. cyt., s. 280-282. 


22 _ 

Zob. M. Weber, Etyka protestancka 
a duch kapitalizmu, przet. J. Miziñski, 
Wydawnictwo „Test” Bernard Nowak, 
Lublin 1994. 


23 

Zob. J. Sowa, Wiadza spektaklu — 
spektakl wiadzy. Debord 40 lat póz- 
niej, „Krytyka Polityczna” 2004, nr 6, 
s. 98-111, oraz tenze, Tpczowa rewolu- 
cja. Nowa Lewica lat 60., w: Rewolucje 
1968, red. M. Brewiñska i in., Zach^ta 
Narodowa Galería Sztuki, Agora, War- 
szawa 2008, s. 11-18. 


Inne cechy upodabniaj^ce rynki finansowe do rynków 
sztuki to mi^dzy innymi „trudnosci powstaj^ce przy pró- 
bie roztozenia rynków finansowych na «czynniki pierwsze» 
w oparciu o jasne kryteria”, „niemozliwosó skonstruowania 
systemówekwiwalencji, umozliwiajacych zhierarchizowanie 
niemierzalnych dóbr”, „udziat interpretacji w procesie nada- 
wania wartosci”, „nieodróznialnosó agensów lub instancji, 
których zadaniem jest ustalanie wartosci dóbr, od tych, któ- 
re czerpi^ zyski w procesie cyrkulacji”, a takze „nieprzerwa- 
ne pojawianie si$ nowych, nieprzejrzystych dóbr oraz wzra- 
staj^ce tempo operacji” 20 . Boltanski nie jest zreszt^jedynym, 
który dostrzega te zastanawiaj^c^ paralela Neil Cummings 
podkresla, ze rynek sztuki wspótczesnej, podobnie jak nowo- 
czesny rynek finansowy, zaczyna intensywnie rozwijaó si$ od 
pocz^tku lat 70. XX wieku, a legendarn^ aukcje prac z kolek- 
cji Roberta i Ethel Scullów w Sotheby’s dziel^ zaledwie dwa 
lataod momentu odejécia administracji Richarda Nixona od 
parytetu ztota 21 . 

O jakim modelu relacji mi^dzy sztuk^ a spoteczeñ- 
stwem moglibysmy tu mówió i czyjest w nim miejsce najak^- 
kolwiek skutecznosó sztuki? Sprawajest skomplikowana, bo 
o ile stosunkowo tatwo jest wskazaó paralele i podobieñstwa, 
o tyle nie bardzo wiadomo, z jakim rodzajem oddziatywania 
mamy do czynienia. Jest znamienne, ze Boltanski postuguje 
sie Weberowska kategoria „ducha kapitalizmu”, a wiec cze- 
gos na ksztatt ogólnego paradygmatu funkcjonowania go- 
spodarki, reprodukujacego okreslone cechy ogólnej kultury. 
W przypadku Weberowskich analiz klasycznego kapitalizmu 
bytto kalwiñski duch oszcz^dnosci i wstrzemi^zliwosci 22 , na- 
tomiast w przypadku wspótczesnego jest to permisywno-he- 
donistyczny duch kontrkultury (ale takze bohemy) oraz twór- 
czo-indywidualistyczny duch sztuki, którego wyrazicielami 
byli radykalnie ekspresyjni — oraz politycznie kompletnie 
nieswiadomi — artysci w rodzaju Jacksona Pollocka. O ile 
mówienie o bezposrednim oddziatywaniu sztuki naswiat spo- 
teczny jest ryzykowne, bo trudno bytoby je udowodnió, o tyle 
nie sposób watpic w posrednie oddziatywanie sztuki i srodo- 
wiska artystycznego nagtówny nurt zycia spotecznego w cza- 
sie ostatnich kilku dekad. Bunt lat 60. XX wieku miat bardzo 
siln^ komponent^ artystyczn^, czego najlepszym przyktadem 
jest dziatalnosó francuskich sytuacjonistów, bezpoérednio 
uwiktanych w wydarzenia maja 1968 roku 23 . Nawet jesli nie 
mozna w tym upatrywaó dostownego sprawstwa sztuki, nie 
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ulega watpliwosci, ze kapitalizm przeksztatcit sie od tamtego 
czasu równiez pod wptywem krytyki artykutowanej przez sze- 
roko rozumiane srodowisko bohemy artystycznej. Nie bytato 
oczywiscie przemiana inspirowanajakimikolwiek wartosciami, 
ale raczej kwestiami czysto pragmatycznymi, uelastycznienie 
pozwolito bowiem na zwi^kszenie stopy zysku i wejscie na te- 
reny sytuujace s¡§ wczesniej poza logik^ kapitalizmu, czego 
najlepszymi przyktadami s^takie sfery kapitalizmu afektyw- 
nego, jak pornografía i przemyst turystyczny. 


24 

Na ten temat zob. J. Sowa, Stosowa- 
ne sztuki spoieczne: od symulakrum 
do aktywizmu (iz powrotem?), „Obieg’ 
2007 (23II) [online], http://www.ob¡eg. 
pl/teksty/1861 [dost^p: 05.12.2012]. 


25 _ 

Zob. F. Jameson. Postmodernizm, 
czyli logika kulturowa póznego kapi¬ 
talizmu, przet. M. Plaza, Wydawnictwo 
Uniwersytetu Jagielloñskiego, Kra- 
ków 2011. 


Krytyka kapitalizmu — artykutowana przez artystów 
i bohema — odniosta paradoksalnie skutek i bez w^tpienia 
bytto skutek mocniejszy niz w przypadku któregokolwiek 
z projektów, pokazywanych przez Zmijewskiego w czasie 
ostatniego Biennale w Berlinie. Niestety, nie do koñcajest 
to skutek, o jaki mogto chodzic lewicowym artystkom i teo- 
retyczkom, postulujacym polityczne zaangazowanie sztuki. 
Pokazuje to, jak bardzo niedoskonatym narz^dziem spotecz- 
nej zmiany jest sztuka i jak trudno uczynic z niej médium po- 
litycznego aktywizmu 24 . Co ciekawe, opisany powyzej bieg 
wydarzeñ mozna uznac za rodzaj parodystycznego wciele- 
nia w zycie awangardowych postulatów, gtosz^cych koniecz- 
nosc zniesienia bariery miedzy sztuka a zyciem. Moznago tez 
opisac przy pomocy dialektycznego schematu rozwojowe- 
go: sztywny, masowy i ujednolicony kapitalizm fordystyczny 
bytyby tez^, jego artystyczno-kontrkulturowa krytyka an- 
tytez^, a postfordystyczny i indywidualistyczny kapitalizm 
pojedynczosci syntez^. W ten sposób awangardowy plan 
rekonstrukcji spoteczeñstwa, który jako tragedia próbowat 
zrealizowac sie na etapie Wielkiej Awangardy dwudziesto- 
lecia mi^dzywojennego, powrócit jako farsa w dobie pózne¬ 
go kapitalizmu. Sztuka matu ewidentnie swój skutek, jesli 
jednak wierzyc miazdz^cej krytyce póznokapitalistycznych 
spoteczeñstw, przeprowadzonej przez takie teoretyczki, jak 
Fredric Jameson 25 czy Alenka Zupancic 26 , okazuje si§ on ra¬ 
czej krokiem wstecz niz w przód. 


26 

Zob. A. Zupancic, Ethics ofthe Real. 
Kantand Lacan, Verso, London 2000. 
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ARTYSTA JAKO INSTANCJA 
PRZECHWYTU WARTOSCI 


27 ._ 

Zob. C. Vercellone, The Crisis ofthe 
Law of Valué and the Becoming-Rent 
ofProfit, [w:] Crisis in the Global Eco- 
nomy: Financial Markets, Social Strug- 
gles, and New Política/ Scenaríos, red. 
A. Fumagalli, S. Mezzadra, Semio- 
text(e), Los Angeles 2010, s. 85-118. 


Przemiany kapitalizmu na przestrzeni ostatnich kilku 
dekad przynioslyjeszczejeden paradoksalny efekt. Klasyczna 
ekonomia, od której bardzo duzo przej^t Marks (bywa on na- 
wet nazywany najwybitniejszym sposród Ricardianistów) 
opisywata trzy zasadnicze zródta dochodu: zysk día wtasci- 
cieli kapitatu, place día pracowników najemnych oraz rente 
día posiadaczy dóbr, które daja sie taka renta obj^ó, a wiec 
glównie nieruchomosci (ziemia, budynki, infrastruktura). Ta 
trzecia kategoria — renta — byta kluczowa día gospodarki 
feudalnej: w jej obrebie klasa posiadajaca utrzymywata sie 
wtasnie z renty i „instrumentów pochodnych”, jak na przy- 
ktad daniny pañszczyzniane. Kapitalizm to z kolei rezim zy- 
sku i ptacy. Marks przewidywat wi^c, ze renta, jako pozosta- 
tosó feudalizmu, b^dzie znikac wraz ze stopniow^ ewolucja 
struktur spotecznych w stron$ wszechobejmuj^cej dycho- 
tomii kapitalisci/proletariat, w której na rent^ po prostu nie 
ma miejsca. Skrupulatna analiza wspótczesnego kapitali¬ 
zmu, przeprowadzona przez wtoskiego ekonomist^ i kryty- 
ka spotecznego Cario Vercellone, pokazuje jednak, ze jest 
inaczej. Renta nie tylko nie znikn^ta, ale — paradoksalnie — 
staje si$ tak waznym elementem kapitalistycznej rozgrywki, 
ze zdaniem Vercellone mozna mówic o „przeistaczaniu si§ 
zysku w rent^” (becoming-rent ofprofit) 27 . Coraz wi^ksze 
i coraz bardziej istotne sektory kapitalistycznej gospodarki 
dziataj^ zgodnie z regut^ renty monopolistycznej, a nie zy¬ 
sku. Doskonatych tego przyktadów dostarcza przemysl in- 
formatyczny. Dochód, jaki ze swoich produktów czerpie na 
przyktad Microsoft, w mniejszym stopniu przypomina zysk 
(w klasycznym tego stowa znaczeniu), w wi^kszym zas rent^, 
któr^ Microsoft odprowadza od posiadanych przez siebie cy- 
frowych wtosci. Kto uzywa komputerów z legalnym oprogra- 
mowaniem Microsoftu de facto uiszczatej firmie rodzaj optaty 
za mozliwosc prowadzeniadziatalnosci produkcyjnej (pisanie 
tekstów, projektowanie graficzne, montaz muzyki lub filmów, 
prowadzenie ksi^gowosci) lub nieprodukcyjnej (web, mail, 
serwisy spotecznosciowe). Opiata za korzystanie z oprogra- 
mowania przypomina myto, jakie trzeba plació prywatnemu 
wtascicielowi mostu lub drogi, czy tez optaty za wydzierza- 
wienie ziemi. Prawnym wyrazem tego typu monopolistycznej 
wtasnosci s^ prawa autorskie i ich najbardziej restrykcyjna 
forma, czyli patenty. Dziataja one mi^dzy innymi w inzynierii, 
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w medycynie, w najrózniejszych rodzajach produkcji, w któ- 
rych istotn^ rols odgrywa wiedza, oraz w... kulturze. Niedawna 
debata wokót ACTA zdecydowanie poprawita powszechn^ 
wiedzs natemat funkcjonowania restrykcyjnych praw au- 
torskich, nie bede wiec poswiecat czasu na ich opisywanie 
i analizowanie. Ches jedynie zwrócic uwage na zblizenie para- 
dygmatów funkcjonowania kultury — wtym równiez sztuki — 
oraz tych galezi kapitalizmu, które mieszcz^ s¡s w szeroko 
pojstej gospodarce wiedzy. W obu wypadkach kluczow^ in- 
stytucj^ jest wtasnosc niematerialna, w obu tez dochód reali- 
zowany jest nie poprzez zysk, ale raczej poprzez rodzaj renty 
monopolistycznej. 

Podobieñstwa misdzy twórczosci^ artystyczn^ a naj- 
bardziej zaawansowanymi gateziami gospodarki wiedzy na 
tym si$ jednak nie koñcz^. Rozwój internetu, bsd^cego misdzy 
innymi gigantyczn^ sieci^ wspótpracy i komunikacji, pozwo- 
lit wcielic w zycie formy organizacji pracy i produkcji zgod- 
ne z modelem „spotecznej fabryki”, opisanym kilka dekad 
temu przez wtoskiego marksists Mario Trontiego. Uwazat on, 
ze jedn^ z kluczowych przemian, jakie zaszty wraz z przej- 
sciem kapitalizmu od paradygmatu fordystycznego do post- 
fordystycznego, byto wyprowadzenie procesu produkcji poza 
ramy fabryki i objscie nim catej tkanki zycia spotecznego. 
Kapitalizm postfordystyczny nie produkuje juz w murach 
fabryki. Jego fabryk^ jest cate spoteczeñstwo, którego zwy- 
czajne funkcjonowanie staje sis momentem produkcji war¬ 
tosci. Swietn^ ilustracjs tego procesu odnajdziemy wtasnie 
w internecie. Kto jest wytwórc^ wartosci takich portali spo- 
tecznosciowych, jak na przyktad Facebook, czy wyszukiwa- 
rek, jak Google? Wysoka cena aukcji tych spótek nie jest od- 
zwierciedleniem pracy wykonanej wyt^cznie przez ich mene- 
dzerów czy programistów, ale raczej rozproszonej pracy wie- 
losci — równolegtej i doskonale skoordynowanej kooperacji 
setek milionów uzytkowników. Kazde ich klikniscie przyczy- 
nia sis do generowania wartosci przechwytywanej przez te 
firmy dziski temu, ze s^ wtascicielkami platform, na których 
dokonuje sis ta kooperacja. 

Nie chodzi mi tu o jak^s metafors- Mam na mysli pracs 
i wartosc w sensie jak najbardziej ekonomicznym. Przyjrzyjmy 
sis doktadniej tym dwóm przyktadom. 
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28 . _ 

Inny ciekawy przy ktad to dzlatanie 
mechanizmu reCAPTCHA, któryjest 
sprz^zony z projektem Google Books. 
Jedno z dwóch stów kontrolnych, któ- 
re musimy przepisaé z obrazka, aby 
udowodnió systemowi, ze jestesmy 
ludzmi, nie zas automatami, zawiera 
ci^gi nierozpoznawane automatycznie 
przez mechanizm OCR projektu 
Google Books. Odczytuj^cje, poma- 
gamy programowi udoskonalió algo- 
rytmy rozpoznawaniatekstu. Zob. np. 
M. Wright, Gaptcha: How Google digi- 
tises books with brains, „Humans In- 
vent. Innovation, Craftsmanship & De- 
sign” 2011 (22 VI) [oniine], http://www. 
humans¡nvent.com/#!/968/captcha- 
how-google-uses-your-brainpower- 
to-digitise-books [dost^p: 28.11.2012]. 


Baza danych, b^d^ca wtasciwym maj^tkiem firmy 
Google, powstata przy wykorzystaniu dwóch mechanizmów 
o charakterze rozproszono-wielosciowym. Inaczej niz wcze- 
sniejsze wyszukiwarki, jak Lycos czy AltaVista, Google nie 
indeksuje zawartosci stron, lecz bada, jak ksztattuj^ si$ linki 
(relacje mi^dzy stronami) w infosferze internetu. Gdy szu- 
kamy jakiegos terminu, Google sprawdza, w jakich linkach 
pojawiaty sie poszukiwane przez ñas stowa i do jakich stron 
odsytaty. Algorytm PageRank dziata wi^c zgodnie ze swo- 
istym „indeksem cytowañ” i okresla wartosc danej strony na 
podstawie tego, ile stron si$ do niej odwotuje. Co wazne, te 
odwotania powstaj^ nie z inicjatywy firmy Google, lecz w pro- 
cesie spontanicznej i autonomicznej komunikacji cyfrowej 
wielosci uzytkowników i uzytkowniczek. Google mapuje tyl- 
ko tworzaca sie w ten sposób siec, a nastepnie przedstawia 
j^ osobom korzystaj^cym z ich wyszukiwarki, buduj^c w ten 
sposób baz$ danych jako swoj^ wlasnosó i gtówny towar han- 
dlowy. Drugi czynnik, któryjest monitorowany przez Google’a, 
to zachowanie uzytkowników i uzytkowniczek jego serwisu, 
a konkretnie wybory dokonywane przez nich na podstawie 
zaprezentowanych wyników. Za kazdym razem, gdy z listy 
generowanej przez Google’a wybieramy jakis adres, Google 
dodajejeden punkt do skojarzenia miedzy t^wtasnie strony 
a wyszukiwanymi przez ñas stowami. Tak wi§c, klikajac link 
do strony, pojawiaj^cej si$ w wynikach wyszukiwania, wyko- 
nujemy día Google’a eos w rodzaju pracy nieodptatnych kon- 
sultantów, których zadanie polega na hierarchizacji wyników 
dziatania mechanizmu PageRank, zgodnie z kryterium mery- 
toryeznej trafnosci 28 . 

Drugi, byó moze jeszcze bardziej spektakularny przy- 
ktad pasozytowania kapitalizmu kognitywnego na pracy wie¬ 
losci oraz wyzyskiwania relacji, które s¡§ konstytuuj^ w jej 
obr^bie, stanowi^ serwisy spotecznosciowe. Ich dziatanie 
sprowadza si$ wtasciwie tylko i wyt^eznie do reprezentowa- 
nia wielosci uzytkowniczek i uzytkowników przed nimi samy- 
mi, azródlem dochodów tego typu portalijest nic innego, jak 
sama komunikaeja miedzy osobami korzystaj^cymi z serwisu. 
Za kazdym razem, gdy polubimy eos na Facebooku, gdy wkle- 
jamy tam link lub dzielimy si§ zdj^ciami, generujemy ruch, na 
którym Facebook zarabia. Odzwierciedleniem wartosci pro- 
dukowanej w tym rozproszonym procesie i przechwytywanej 
przez Facebook, jest gieldowa wartosc tej spótki. Co ciekawe, 
Facebook znalazt sposób, aby nawet umartych zmusió do 
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N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, 
przet. t. Biatkowski, MOCAK, Kraków 
2012. 
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pracy w spotecznej fabryce póznego kapitalizmu. Umartemu 
uzytkownikowi ustawia si^ status R.l.P. (Requiescat ¡n Pace), 
ajego facebookowi przyjaciele mog^ za posrednictwem ser- 
wisu sktadaó kondolencje, generuj^c wten sposób cenny ruch 
w sieci serwisowych relacji. 

Uwazna czytelniczka, która pami^ta, ze tekst ten ma do- 
tyczyc przede wszystkim sztuki, a nie Facebooka, Google’aczy 
spotecznej fabryki, spostrzegtajuz moze, ze pozornie oddala- 
jac sie od sztuki, faktycznie zblizylismy sie do wspótczesnych 
praktyk artystycznych, zwtaszczado nurtu sztuki relacyjnej, 
opisywanej przez Nicolasa Bourriauda. Wsród artystów repre- 
zentuj^cych ten nurt Bourriaud wymienia mi^dzy innymi takie 
postaci, jak Rirkrit Tiravanija, Douglas Gordon, Pierre Huyghe, 
Liam Gillick czy Philippe Parreno 29 ; w kontekscie polskim moz- 
na by przywotaó Joann^ Rajkowsk^, Pawta Althamera czy — 
w przypadku niektórych projektów — Artura Zmijewskiego. 
Wszyscy ci artysci i artystki, podobnie jak serwisy spoteczno- 
éciowe, czyni^ relacje spoteczne materia i narzedziem swojej 
pracy. Co znamienne, uczestnicy tworzonych przez nich pro¬ 
jektów pozostaj^ anonimowi i poza samym doéwiadczeniem 
udziatu najczesciej niewiele badz zgota nic z nich nie wynosz^. 
Przypisuj^c sobie autorstwo i podpisuj^c si$ pod tymi pro- 
jektami jako wtasnymi pracami, artysci i artystki akumuluj^ 
wygenerowany przez nie kapitat symboliczny. W^druj^ od 
jednej imprezy artystycznej do drugiej, organizuj^tego typu 
wydarzenia, a takze — co bardzo wazne — skrupulatnie je 
dokumentuj^, aby móc opowiadac o nich w czasie goscin- 
nych wyktadów w galeriach i instytucjach sztuki. Za projekty 
artystyczne i wyktady o nich otrzymuj^ finansowe honoraria, 
a wszystkie tego rodzaju wydarzenia wpisuj^ do swoich CV, 
rejestruj^c w ten sposób swój zwi^kszaj^cy si$ kapitat symbo¬ 
liczny. Podobnie jak Google czy Facebook, dyskontuj^ wten 
sposób wartosó wyprodukowan^ przez rozproszon^ sieó 
relacji, w której udato im s¡§ zajac uprzywilejowana pozycj^. 

Kluczowym problem jest tu, oczywiscie, sama figura 
autora/autorki, czyli w kontekscie sztuki artysty/artystki. 
Sztuka relacyjna, jak mato która dziedzina produkcji arty¬ 
stycznej, pokazuje, ze twórczosójest procesem rozproszo- 
nym, ajej wtasciwy podmiot to wielosc, nie zas pojedynczy 
artysta lub artystka. Nie dostrzegamy tego, poniewaz jeste- 
smy pod wtadz^ ideologicznego ztudzenia, gteboko zakorze- 
nionego w naszej kulturze. Przedstawia ono twórczyni^ jako 
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samotn^ demiurzks, która z gtsbi swojego geniuszu wydoby- 
wa oryginalne pomysly. Niezaleznie od tego, jak bardzo anty- 
-systemowa moze wydawac nam sis bohema, perspektywa 
taka doskonale pasuje do regutfunkcjonowaniagospodarki 
kapitalistycznej, tworzy bowiem fundament día prywatnej 
wtasnosci owoców pracy twórczej. 


To, co uwidacznia sztuka relacyjna — wbrew intencjom 
swych adeptów i adeptek oraz na przekór ich cynizmowi — 
a mianowicie kolektywny i rozproszony charakter procesu 
twórczego, który nie moze obyc sis bez sieci spotecznych 
relacji, stosuje sie do kazdego typu twórczosci. Tworzenie 
jest procesem rozproszonym i kolektywnym, poniewaz ta- 
kie samo jest równiez myslenie, nie mówi^cjuz ojszyku (za- 
równo w sensie lingwistycznym, jak i konceptualnym, czyli 
w sensie systemu pojsó, bez których niemozliwe bytoby 
myslenie), stanowi^cym paradygmatyczny przyktad dobra 
wspólnego. Mozemy myslec i tworzyó, poniewaz jestesmy 
zanurzeni w sieci relacji i komunikacji z innymi. I nie chodzi 
mi bynajmniej jedynie o oficjalne struktury, w postaci gale- 
rii, szkót artystycznych, konferencji czy seminariów, ale tez 
o obieg pomystów, idei, pojs ó czy przekonañ, który odbywa 
si^ nieformalnie — w kawiarniach, na imprezach towarzy- 
skich, w kuluarach konferencji, na wernisazowych bankietach 
itp. Powiedziec: „jato wymyslitam” to nic innego, jak dopuscic 
sis rodzaju uzurpacji — figura autorki to przede wszystkim 
maszyna przechwytu, pozwalajaca prywatyzowac korzysci 
z eksploatacji wspólnych zasobów relacyjnych. 


30 ._ 

Zob. G. Sholette, Heart ofDarkness. 

A Journey into the Dark Matter of 
the Art World, [w:] Visual Worlds, red. 
L. Becker, J. Hall, B. Stimson, Rout- 
ledge, London 2005, s. 91-107, oraz 
tenze, Dark Matter. Art and Politics in 
the Age of Enterprise Culture, Pluto 
Press, New York 2011. 


Jak sis wydaje, fakt ten jest coraz wyrazniej dostrze- 
gany równiez przez sam swiat sztuki. Symptomem tego jest 
znakomity tekst Heart ofDarkness. A Journey into the Dark 
Matter ofthe Art World i rozwijaj^ca ten temat ksi^zka Dark 
Matter. Art and Politics in the Age of Enterprise Culture Gre- 
gory’ego Sholette’a 30 . Kategoria „ciemnej materii”, wysts- 
pujaca w obu tytutach, odnosi sis do tej czssci swiata sztuki, 
która bierze udziat w jego funkcjonowaniu jako nierozpozna- 
na i nienazwana wielosó: nieodnotowana w oficjalnych sygna- 
turach, niezapraszana na rezydencje, nieodbierajaca nagród 
i w ogóle nieuznawana za twórczy element catosci. Tak jak 
w przypadku ciemnej materii w kosmologii, owa niewidzial- 
na czssó jest warunkiem mozliwosci funkcjonowania swiata 
widzialnego, a szczególnie catego systemu gwiazd, rozswie- 
tlaj^cych firmament galerii i rynku sztuki. 
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Cyt. za: G. Sholette, Heart ofDarkness. 
A Journey ¡nto the Dark Matter ofthe 
Art World, dz. cyt., s. 91. 
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Zob. J. Sowa, Uporczywa trwafosó 
awangardy, [w:] Manifest Nooawan- 
gardy. Sztuka w dobie kapitalizmu 
kognitywnego, posthumanizmu i rtauk 
o zfozonosci, red. L. Ronduda, Funda- 
cja MAMMAL, Centrum Sztuki Wspót- 
czesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 
2009, s. 111-132. 
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CZEGO NIE ROBIC? 

Dotarlismy do punktu, w którym nikt, komu drogie 
jednoczesnie idee emancypacyjne i sztuka, nie chciatby s¡§ 
znalezó. Sztuka objawia nam tu swoj^ skutecznosc, ale przede 
wszystkim jako uzyteczna kolaborantka systemu — pole 
inspiracji día gospodarki pojedynczosci i eksperymentów 
w zawtaszczaniu kolektywnej pracy. Oba przypadki prezen- 
tuja sif jako swoiste parodie awangardowych idei, bo czyz to 
nie Beuys przekonywat, ze „kazdy jest artyst^”? Doskonata 
ripost^ nato — sk^din^d stuszne, lecz w obecnych realiach 
spoteczno-gospodarczych naiwne stwierdzenie —jest cytat 
z Antonia Gramsci’ego, który Sholette wybrat na motto swo- 
jego tekstu: „Mozna by stwierdzió, ze wszyscy ludzie to inte- 
lektualisci, jednak nie wszyscy ludzie petni^ w spoteczeñstwie 
funkcjs intelektualistów” 31 . Niestety, progresywne i zaanga- 
zowane oblicze sztuki pomaga w maskowaniu negatywnych 
i regresywnych praktyk, w które jest ona uwiktana. 

Kwestie te s^ scisle zwi^zane z dotkliwa porazk^ pro- 
jektu awangardowego, ale i zjego niewygodnym trwaniem. Nie 
ma tu miejsca na szczegótowe rozwazanie istoty i przyczyn 
tej porazki; zajmowatem s¡§ tym juz gdzie indziej i do kwestii 
tej zapewne kiedys powróc^ 32 . W kontekscie zasadniczej pro- 
blematyki niniejszego tekstu warto jednak wyartykutowac wy- 
razniejedna sprawe: przyczynatej porazki znajduje si$ poza 
polem sztuki. Realizacja awangardowego projektu wymaga 
nie tylko przeksztatcenia samej sztuki, ale równiez zycia, któ¬ 
re jako antyteza sztuki ma zostac poddane dialektycznemu 
Aufhebung. Wiedzieli o tym doskonale sytuacjonisci, doma- 
gaj^c si^ nie tyle rewolucji estetycznych, czyli dotycz^cych 
samej sztuki, ale rewolucji zycia codziennego. Aby oddac nie- 
co sprawiedliwosci sztuce, chc§ podkreslic, ze w jej obrebie 
dokonato sie na pocz^tku dwudziestego wieku fundamental- 
ne zerwanie, które jest warunkiem mozliwosci zrealizowania 
awangardowego projektu. Dzi^ki gestowi Duchampa, j?zyk 
sztuki stat sie nieskoñczenie rozciagliwy i moze objac soba 
wszystko, t^cznie ze swoj^ negatywnosci^ (antytez^), czyli 
zwyktym zyciem. Widaó to doskonale w dzisiejszej prakty- 
ce artystycznej: nie sposób wyobrazió sobie czegokolwiek — 
rzeczy, zjawiska, miejsca, procesu, stanu itd. — co nie mo- 
gtoby stac sie dzietem sztuki. 
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Niestety, w pozostatych sferach zycia spotecznego — 
zwtaszcza w polityce — analogiczny post^p si$ nie dokonat. 
Tkwimy dalej w realiach podobnych do tych sprzed stu lat, 
a nasz system polityczny — parlamentaryzm i scisle z nim 
powi^zana instytucja przedstawicielstwa — maj^ ponad 
dwiescie lat! Istota problemu polega wiec na tym, ze mamy 
dwudziestowieczn^ sztuk$ w osiemnastowiecznym spote- 
czeñstwie. Wniosek, jaki z tego wyptywa, jest banalnie prosty: 
ruch naprzód wymaga pracy nie w domenie sztuki (tutaj grunt 
pod przyszty, postrewolucyjny swiat jest juz przygotowany 
od prawie stu lat), ale w tych sferach, gdzie stary porz^dek 
trwa w dawnych, wrogich emancypacji formach — zwtaszcza 
w dziedzinie polityki. Wydarzenia z 2011 roku, a szczególnie 
ruchy tzw. Oburzonych oraz Occupy pokazaty, ze przedsta- 
wicielskie instytucje polityczne wyczerpaty swój emancypa- 
cyjny potencjat i przyszedt czas na inn^, wielosciow^, nieza- 
posredniczona polityk^. Nie chodzi o to, zeby wybrac innych 
postów i inne partie, ale o to, zeby w ogóle skoñczyc z kastra- 
cyjna procedura delegowania politycznej wtadzy i ustanowic 
taki porzadek polityczny, w którym wtadza konstytuuj^ca nie 
wyczerpywataby si$ w akcie ustanowienia wtadzy ukonsty- 
tuowanej i nie wyzbywataby síq w ten sposób dalszego poli- 
tycznego sprawstwa. Oto kwestia, w której rozstrzygni^ciu 
nie pomog^ zadne estetyczne manifesty, wzywaj^ce, zeby 
sztuka zrobita to czy tamto, zeby byta taka czy owaka. 

Na koniec dwa wnioski, które az cisn^ si§ na usta. 
Wnioski negatywne, bo pierwsz^ kwesti^, z któr^ musimy 
sobie poradzic, konfrontuj^c si^ z takimi pomystami, jak kon- 
cepcja stosowanych sztuk spotecznych Zmijewskiego, jest 
ograniczenie ich negatywnych konsekwencji. To zas mozna 
zrobic poprzez rozbrojenie ich podstawowych poj^c. 

Po pierwsze: kategoria „skutecznosci sztuki” jest 
reakcyjna. Warunkiem jej mozliwosci jest sciste odseparo- 
wanie sztuki od zycia, a tego rodzaju separacja stanowi wta- 
snie spoteczno-polityczn^ istot^ problemu i dlatego tez nie 
moze byc cz^éci^ jego rozwiazania. O wywieraniu przez sztu- 
k$ wptywu na spoteczeñstwo mówic mozna tylko wtedy, gdy 
w reakcyjny sposób mysli si^ o niej jako aktywnosci oddzie- 
lonej od zycia i swiata spotecznego. Pozostaj^c w tym rady- 
kalnie antyawangardowym paradygmacie, sztuka moze byc 
wyt^cznie wyalienowan^ domen^ „galeryjnych mend”, jak 
kiedys trafnie — o czym w swoim manifescie przypomina 
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Zmijewski 33 — okreslit siebie samego Wilhelm Sasnal. Wszel- 
kie manifesty artystyczne i estetyczne, formutowane w opar- 
ciu o podobne zatozenia, pozostanq wtasnie manifestami 
artystycznymi i estetycznymi, a wi^c spotecznie i politycz- 
nie bezptodnymi. Jesli interesuje ñas spoteczna emancypa- 
cja, musimy skoñczyc z zajmowaniem si$ tym, jaka powinna, 
a jaka nie powinna byc sztuka, a zaczac myslec i dziatac na 
rzecz przemian spoleczeñstwa i polityki. 

Po drugie: kategoria „autora/autorki” jest reakcyj- 
na. Najlepsze, co artysta lub artystka moga zrobic día wal- 
ki o lepszy swiat, to zrezygnowac z budowania wyrazistych, 
zindywidualizowanych tozsamosci oraz inwestowania swojej 
energii we wspieranie innych wyrazistych tozsamosci —jak 
robi to, niestety, Zmijewski poprzez swoje zaangazowanie 
w dziatalnosc Krytyki Politycznej. Jak staratem si$ pokazac 
wyzej, figura autorstwa stanowi kwintesencj^ ideologii póz- 
nego kapitalizmu i kazdy, kto dziata pod jej auspicjami, przy- 
czynia si$ do jego wzmacniania. To, czy stuzy ona wówczas 
artykulacji haset post^powych czy konserwatywnych, para- 
doksalnie nie jest az tak bardzo istotne. Ideología, jak wielo- 
krotnie przekonywat Jacques Lacan, a za nim Slavoj Zizek, 
ukrytajest przede wszystkim w formie. Autorstwo jest takq 
wtasnie ideologicznq formq. To przeciwko niej powinna byc 
wymierzona kazda aktywnosc artystyczna i estetyczna, któ- 
ra nie chce pozostawac w izolowanej sferze sztuki i estetyki, 
lecz ma ambicje wywierania wptywu na catosciowy sposób 
organizacji naszego spotecznego swiata. 
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APORETYCZNI W MYSLENIU 

W ciagu minionych kilkunastu lat kluczowymi pozycjami día 
dyskusji o kondycji wspótczesnej sztuki zaangazowanej oka- 
zaty sis dwa teksty Nicolasa Bourriauda: Estetyka relacyjna 
i Postproduction. Próbowaty one okreslic stawki zaangazowa¬ 
nej dziatalnosci artystycznej, badajee, jak pole sztuki moze re- 
definiowac swoje granice i wchodzic w relacje z innymi obsza- 
rami.Tematyka, któr^francuski krytyk podejmuje, i sposób, 
wjaki o niej opowiada, odnosza sis do generalnego ksztattu 
zwi^zków misdzy polem sztuki i swiatem spotecznych zacho- 
wañ, generowanych przez zmiany technologiczne, jak równiez 
mozliwosci wzajemnego przeptywu „impulsów” pomisdzy 
tymi obszarami. W tym sensie Nicolasowi Bourriaudowi bli- 
skie sa dwa nurty dwudziestowiecznego marksizmu: Szkota 
Frankfurcka — choc bezposrednie odwotania do niej poja- 
wiaj^ si^ w jego tekstach niebywale rzadko — z zatozeniem, 
ze nie tylko baza ksztattuje swiatopogl^dow^ nadbudows, 
lecz równiez ta ostatnia moze determinowac ksztatt bazy, 
oraz tradyeja Althusserowskiej interpretaeji Marksa, zgod- 
nie z któr^ sfera ideologii nie tyle odzwierciedla system pro- 
dukcji przemystowej, ile raezej go wytwarza. L^cz^c oba te 
nurty, Bourriaud staje sis krytykiem spoteczeñstwa maso- 
wego i technologiczno-produkcyjnych uwarunkowañ jego 
kondycji. Przedstawiaj^c sw^ interpretaejs stosunków spo¬ 
tecznych w epoce postindustrialnej, d^zy jednoczeénie do 
naszkicowania strategii, przy pomocy których sztuka moze 
dokonywaó zmiany tych stosunków. Oznacza to, ze wspótcze¬ 
snej produkcji artystycznej Bourriaud stawia zadanie nie tyle 
obrazowaniazjawisk, co wtasnie ich wytwarzania. 
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Mówi^c o praktykach artystycznych, które maj^ po- 
tencjat determinowania nie tylko samego pola sztuki, ale rów- 
niez — choc w sposób bardziej ztozony —jego zewn?trznych 
uwarunkowañ, Bourriaud postuguje si? w Estetyce relacyj- 
nej i Postproduction dwiema metaforami: dzieta sztuki jako 
„szczeliny” oraz „tasmy montazowej”. Oto, jak pojmuje on te 
kategorie: 


Termin „szczelina” zostat wykorzystany przez Karola Marksa 
do sklasyfikowania, wymykajacych si? zasadom ekonomii 
kapitalistycznej, nienastawionych na zysk zachowañ rynko- 
wych: handlu wymiennego, stratnej sprzedazy, samowystar- 
czalnej produkcji i tym podobnych. Szczelina jest przestrzenia 
relacji miedzyludzkich, która dopasowujac si? mniej lub bar¬ 
dziej harmonijnie i jawnie do globalnego systemu, proponuje 
inne mozliwosci wymiany niz te, które sg najpopularniejsze 
w owym systemie. Taka jest wtaénie natura wystawy sztuki 
wspótczesnej w aspekcie wymiany reprezentacjami. Tworzy 
ona wolne przestrzenie, pewne trwate sytuacje, których rytm 
przeciwstawia si? porzadkowi zycia codziennego i faworyzu- 
je wymian? mi?dzyludzka, odmienn£¡ od narzuconych nam 
„stref komunikowania”. [...] Gdy sztuka wspótczesna angazuje 
si? w sfer? relacji ifa problematyzuje, wówczas zdecydowa- 

01_nie rozwija projekt polityczny 01 . 

N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, 
przet. t. Biatkowski, MOCAK, Kraków 
2012, s. 45. 

Metáfora szczeliny dotyczy zatem zarówno wymiany 
rynkowej, jak i pewnej ekonomii twórczosci. Rozwijajac wizj? 
tej ostatniej, Bourriaud mówi o dziele sztuki jako tasmie mon¬ 
tazowej. Wjego przekonaniu wspótczesnie 


sztuka zmierza w kierunku kultury czerpiéjcej z róznych form, 
kultury zakladajacej wspólnotowosc i permanentna obec- 
nosc znaków, czyli pewien „komunizm formalny”. Muzeum 
i Miasto, kultura i zastane spoteczeñstwo stanowia día arty- 
stów rezerwuar form, postaw i obrazów — s^ narz?dziami, 
które nalezg do wszystkich. [...] Twórczo, ptodnie zacieraja 
si? granice m¡?dzy konsumowaniem i produkowaniem, co 
zreszta jest szczególnie widoczne poza áwiatem sztuki [...]. 
Kiedy artysci biora na warsztat obiekty znane i funkcjonujace 
wobiegu kulturowym, materi? uformowan^juz przez innych, 
dzieto sztuki zyskuje charakter scenariusza. [...] Dz¡?k¡ temu 
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sztuka opiera sie powszechnej, czysto ideologicznej biernosci, 
która wi^zi ñas w swiecie ztozonym z towarów i konsumen- 
tów. Wprawiajqc w ruch formy, wewn^trz których toczy s¡$ 
nasze codzienne zycie, i wykorzystuj^c przedmioty dotych- 
czas jedynie kontemplowane, artysta przeprogramowuje 
rzeczywistosc. [...] sztuke mozna by okreslic jako alterna- 
tywn^ tasrne montazowéj, na której buduje s¡$ owe narracje. 
Sztuka nie poddaje sie zadnej definicji, ale petni szozególna 
funkcje, dzi^ki której moze sktadac w catóse oddalone od 

_ siebie elementy 02 . 

25-26. 


Bourriaud wyciaga stad wniosek, ze „byc¡e artysta nie 
oznacza wi^c jedynie wytwarzaniaform, ale zaangazowanie 
w aktywnosc, dzi^ki której stan^ sie one nosnikami pogl^- 
dów podzielanych z innymi” 03 . Jednak — stawiaj^c przed 
sztuk^ tak ambitne zadania i przyznaj^c jej szeroki zakres 
odpowiedzialnosci — bardzo oszcz^dnie nakresla on logike 
funkcjonowaniasztuki jako „alternatywnej tasmy montazo- 
wej”. Nie wyjasnia tego, jaki rezim regulowatby rytm tej pracy, 
wyznaczatby podziat ról oraz ustalatby wzajemne zaleznosci 
pomi^dzy „wspótpracownikami”. 

Na tym wtasnie aspekcie jego koncepcji chciatbym 
si$ skupic. Wykorzystujac zatozenia Bourriauda do analizy 
przyktadów dziatañ artystycznych, które poszukuja swojej 
skutecznosci w strategiach partycypacyjnych, chciatbym 
zastanowic si$, jakie mozliwosci, ale i jakie ograniczenia kry- 
j^ w sobie kategorie „szczeliny” i „tasmy montazowej”. Gdzie 
lokuja si$ granice ich skutecznosci? To znaczy: jak wygl^daj^ 
wzajemne stosunki artysty i odbiorcy w obr^bie proponowa- 
nej przez Bourriauda ekonomii twórczosci? Jakiego rodzaju 
wtadza i w jakim zakresie uobecnia sie w ramach takich dzia¬ 
tañ? W skrócie, interesuje mnie nakreslenie zwi^zków, jakie 
w koncepcji tego francuskiego krytyka zachodz^ mi^dzy sto- 
sunkami wtadzy i stosunkami produkcji. 

W tym kontekscie uwag§ zwraca sformutowanie, któ- 
rym Bourriaud postuguje si$ bardzo czysto, a mianowicie — 
„wytwarzanie” relacji mi^dzyludzkich. W oryginale uzyte jest 
stowo produire, doktadnie to samo, którym okresla si$ pro- 
dukowanie przedmiotów. Choc róznic^ mi^dzy tymi typami 
wytwórczosci wskazac mozna na kilku poziomach, kluczowa 
rol§ odgrywa tutaj poziom ekonomiczno-polityczny. Znaj^c 
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postmarksowsk^ proweniencj^ myslenia Bourriauda, tatwo 
domyslic si$,jaki przekaz nios^ze sobóte watki: system pro- 
dukcji, w tym dziet sztuki, w ramach kapitalistycznego sys- 
temu wymiany jest systemem zaposredniczenia relacji mi$- 
dzyludzkich poprzez przedmioty; systemem, który generuj^c 
takie zjawiska jak wartosc dodatkowa i akumulacja kapitatu, 
prowadzi do wielopoziomowej alienacji. Recepta, propono- 
wanc) przez Bourriauda — podejrzanie prost^ —jest rezy- 
gnacja, przynajmniej chwilowa, z tego przedmiotowego za¬ 
posredniczenia relacji mi^dzyludzkich, na rzecz wytwarza- 
niasamych relacji. 

Na poziomie analizy filozoficzno-socjologicznej, pro- 
blem, z którym mierzy si$ Bourriaud, mozna by sformutowaó 
nast^puj^co: jak sprawié, aby w ramach systemu p rodu k- 
cji sztuki unikn^c procesów akumulacji kapitalu i wszelki 
kapitat (zarówno ekonomiczny, jak i symboliczny) dystry- 
buowac równomiernie. W perspektywie etyczno-psycholo- 
gicznej chodzitoby, z kolei, o charakterystyczne día dziatañ 
„partycypacyjnych” pytanie o to, jak unikn^c asymetrii i pro- 
tekcjonalnosci w relacji mi^dzy twórc^ i odbiorcami —jak 
spowodowaó, by udziat odbiorców, którzy maj^ stac si$ ak- 
tywnymi uczestnikami dziatania, nie sprowadzat si$ do odgry- 
wania z góry wyznaczonych ról. W kontekscie historycznym 
obie kwestie dotycz^tego, jak przeskoczyc od modelu relacji 
artysta-odbiorca, który uksztattowat jeszcze romantyzm, do 
modelu relacji, którego doktadnacharakterystyka, pomimo 
starañ Bourriauda, nadal pozostaje tajemnic^ — wiadomo 
jedynie, ze powinnato byc relacja symetryczna. 

Budz^si^ tutaj watpliwosci, czy wytwarzanie niezapo- 
sredniczonych relacji samo nie b^dzie mato alienuj^cego cha- 
rakteru ze wzgl^du na warunki, w których miatoby zachodzic. 
Do warunków tych zaliczaj^ si$, na przyktad, hierarchizacja 
pracowników instytucji kultury oraz zadanie filtrowania i se- 
lekcji produkcji kulturowej, strukturalnie wpisane wtego ro- 
dzaju instytucje — segregacji na lepsz^ i gorsz^, na wart^ 
prezentacji i archiwizacji oraz pozbawion^ takiego potencjatu 
itp. Ponadto, gdy wezmiemy pod uwag$ szereg artystycznych 
dziatañ partycypacyjnych, wyraznie dostrzezemy charakte- 
rystyczny día nich rezim pracy, który zdecydowanie fawory- 
zuje twórc$: „wartosc dodatkowa”, czyli kapitat symbolicz¬ 
ny i ekonomiczny, zwi^zany z rezultatem dziatania, podlega 
niesymetrycznej dystrybucji, trafiaj^c raczej do artysty, a nie 
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do grupy anonimowych uczestników. Dziatania partycypa- 
cyjne cechowataby wi^c pewna aporetycznosc: bytyby one 
prób^ wytworzeniasymetrycznych relacji mi^dzy twórc^ 
i odbiorc^ jako równorz^dnymi uczestnikami dziatania, w sy- 
tuacji gdy sama kategoria „wytwarzania” czegos w obr^bie 
instytucji artystycznych cz^sto z góry zaktada asymetri^. 
Nawi^zuj^c do terminu „sztuka kontekstualna” 04 , spopula- 
ryzowanego w ostatniej dekadzie przez innego francuskiego 
krytyka, Paula Ardenne’a i uzy wanego do opisu dziatañ ar¬ 
tystycznych poszukuj^cych skutecznosci, mozna by zapy- 
tac, czy sam kontekst instytucjonalny pozwala na realizacj^ 
strategii partycypacyjnych — czy nie powoduje, ze staj^si^ 
one strukturalnie niemozliwe. 


APORETYCZNI W DZIALANIU 

Problem nie dotyczy wi^c jedynie epifenomenalnych 
cech takich projektów, lecz samych warunków ich mozliwo- 
sci. W tym kontekscie chciatbym omówic kilka dziatañ, któ- 
re daj^ si$ odczytac jako — bliskie postulatom Bourriauda — 
próby implementowaniaidei relacyjnosci naterenie instytucji 
artystycznej. Skup¡$ si^ na trzech z czterech dziatañ, wcho- 
dz^cych w sktad projektu Przewodnik. Byt on realizowany 
w latach 2005-2006 w Muzeum Narodowym w Krakowie, 
a dotyczyt zagadnienia (nie)obecnosci artysty w muzeum, czy- 
li artystycznych strategii wobec instytucjonalnej sfery sztuki. 
Kuratorzy projektu, Dominik Kurytek i Ewa Tatar, chcieli, aby 
muzeum stato si§ „raczej przestrzeni^ budowania relacji 
niz okreslonej narracji, polem eksperymentów, miejscem, 
które magazynuje energi^, gwarantuj^c prawo do swo- 
bodnego gospodarowania nic) artystom i publicznosci” 05 . 
Jak twierdzili, miatto byc projekt-wirus, który umozliwiat- 
by „bezposredni kontakt odbiorcy z artysty, przygotowuj^c 
jednoczesnie tego pierwszego do percepcji sztuki najnowszej 
bez posrednika” 06 . 

W ramach projektu, w grudniu 2005 roku Joanna 
Rajkowska przygotowata akcj$ Wyjécie. Czekajac na 624 
pracowników Muzeum. Tatar opisywata zatozenia tego dzia¬ 
tania nast^puj^co: 
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Joanna Rajkowska — po kilku wizytach w muzeum, dzi?ki 
którym mogta przyjrzec si? wewn?trznej strukturze — 
postanowita zaprosic wszystkich pracowników na wspólne 
wyjscie z gmachu na spacer. Na znajdujgcych si? niedaieko 
krakowskich Btoniach zostat specjalnie día nich przygotowa- 
ny posltek. [...] Najwiekszy problem w muzeum polega na tym, 
ze wlele osób, które tam pracuja, traktuje to po prostu jako 
„prac?”, nle identyfikujac si? ani z nim, ani z tym, ze zajmuje si? 
ono sztuka- To jest po prostu miejsce, do którego przychodza 
pomi?dzy 8.00. a 16.00. Dlatego takiej samej reakcji mozna 

07._ by si? bylo spodziewac w kazdym innym przedsi?biorstwie 07 . 

Tamze. 


Natomiast sama Rajkowska tak mówita o swoich in- 
tencjach: 


Kieruje mna potrzeba zobaczenia wszystkich ludzi, którzy 
pracuja día muzeum. Chcialabym, aby opuscili swoje miej- 
sca pracy, wyszli z piwnic, pokojów i kanciap, zostawili biu- 
ra, mate budki, sale wystawowe i warsztaty. Chciatabym zo- 
baczyc, jak otwieraja si? drzwi muzeum i wielka masa ludzi 
powoli schodzi po schodach. Niewiele wi?cej od nich che?, 
tyle — zeby uscisnac im dtonie i pójsc z nimi na krakowskie 
Btonie, i wypic grzane wino. Zaburzy to na chwil? hierarchi? 
gmachu, której poddani sa co dnia. Nie b?dzie juz ¡stotne, kto 

08_najakim pi?trze pracuje i jakie zajmuje stanowisko 08 . 

Tamze. 


Wydaje si? wi?c, ze Rajkowska zwrócita uwag? na pro¬ 
blem instytucjonalnego zaposredniezenia relacji mi?dzy- 
ludzkich, które maja charakter sformalizowany i zaktadaja 
koniecznosc odgrywania, przynajmniej wgodzinach pracy, 
okreslonej roli spotecznej: byeia „pracownikiem muzeum”. 
Artystka próbowata wypracowac takie stosunki mi?dzy pra- 
cownikami, które bytyby niezalezne od tych instytucjonalnych 
uwarunkowañ, zobaczyó, jak b?dzie wygl^dat zespót muze- 
alny po przemianie w spontanieznie formujaca si? spotecz- 
nosó. Idea catkowitej przemiany sformalizowanych i sztyw- 
nych relacji, jakie istnieja w miejscu pracy zostata jednak 
potraktowana z rezerwa przez samych zainteresowanych, 
czyli pracowników krakowskiego muzeum. Przyznatato na- 
wet kuratorka Ewa Tatar, stwierdzajac, ze projekt artystki 
„nie spotkat si? z ich zaufaniem, oni si? wystraszyli, bali si? 
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manipulacji. Traktowali Rajkowska jak kogos, kto burzy im 
ich wypracowan^ struktur^. Finalnie wyszto gorzej, niz si^ 
mozna byto spodziewaó, na cat^ akcj$ przyszlo niecate sto 
osób. Ale jednak ci, którzy ostatecznie wyszli przed muzeum, 
bawili sie doskonale na Btoniach, gdzie mogli byc razem, eos 
zjesó i napió si$ grzanego wina” 09 . Jakby nie wierz^c w to, co 
sie stato, Tatar ostatecznie uznata, ze dzi^ki akcji Rajkowskiej 
w krakowskim muzeum „objawit si$ problem, czym ta insty- 
tueja jest día siebie samej” 10 . 

Oprócz jawnie romantycznych w^tków omawiane- 
go projektu — ewokowaniafigury artysty-misjonarza, któ- 
ry wyprowadza lud do Ziemi Obiecanej, a swoj^ charyzm^ 
moze zmienic nie tylko bieg historii sztuki, ale równiez uktad 
stosunków spotecznych — istotnym elementem dziatania 
Rajkowskiej byta proba urzeczywistnienia niealienujacej pra- 
cy i niealienuj^cych relacji spotecznych. Postuguj^c si^ meta- 
foryk^ Bourriauda, mozna by powiedzieó, ze artystka chciata 
wytworzyc „szczelin$” w relacjach determinowanych przez 
stosunki pracy, a saméj prac$ potraktowaójako „alternatywn^ 
tasm$ montazow^”, przy której, za spraw^ spontanieznej wy- 
miany energii, tworzy si$ nie zespót pracowników, lecz praw- 
dziwagrupa spoteczna: z wtasnymi hierarchiami, interesami, 
animozjami i sympatiami, ksztattujacymi sie niezaleznie od 
administracyjnie ustalonych regut. Trudno jednak doktadnie 
okreslió, jakie inteneje lezaty u podstaw catego projektu. Czy 
byto to „zaledwie” myslenie wpisuj^ce si$ wtradycj^ psycho- 
analizy, zgodnie z która sam akt uswiadomienia sobie wypie- 
ranej tresci pozwala zminimalizowac jej negatywne oddziaty- 
wanie na psychik^ paejenta? Byc moze chodzito o to, by pra- 
cownicy muzeum, zyskawszy mozliwosc porównania relacji 
zawodowych i niezawodowych, wykorzystali to doswiadcze- 
nie do zmiany wzajemnych stosunków, jakie panuj^ w miej- 
scu ich pracy. A moze Rajkowska chciata zainicjowac zmia- 
n$ strukturaln^, na przyktad stworzenie w muzeum nowych 
wewn^trznych regulacji prawnych, które spowodowatyby, ze 
wzajemne relacje mi^dzy cztonkami zespotu zostan^ pozba- 
wione wymiaru alienujacego i stan^si^ bardziej autentyezne? 

Z wypowiedzi kuratorów oraz artystki trudno tez wy- 
tuskac to, jak postrzegali oni funkcjonowanie muzeum w kon- 
tekscie szerszych uwarunkowañ polityczno-ekonomicznych. 
Czy relacje mi^dzy pracownikami, które chciata zmienic 
Rajkowska, przybraty alienujacy ksztatt ze wzgl^du na pewne 
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przygodne, indywidualne cechy krakowskiego muzeum (co 
oznaczatoby, ze sytuacj^ mozna przepracowac niejako we- 
wn^trz grupy pracowników, na przyktad tworz^c nowe mo¬ 
dele motywacji i strategie ¡dentyfikacji z muzeum, b^dz tez 
udoskonalaj^c system komunikacji pomi^dzy poszczegól- 
nymi dziatami, oddziatami i fíliami tej instytucji)? Czy raczej 
muzeum byto traktowane jako parspro toto systemu, a wów- 
czas przekroczenie modelu instytucji kultury, zajaki on od- 
powiada, równatoby sie próbie przepracowana lub zneutra- 
lizowania alienuj^cych mechanizmów samego tego systemu. 
Rodzi s ¡3 takze pytanie o rezim pracy, który miatby okreslac 
funkcjonowanie wspomnianej „alternatywnej tasmy monta- 
zowej” i nadawac jej efektywnosc (np. samorzutnie kreuj^cy 
si^ porz^dek, czy tez odwrotnie, agonistyka). 

W omawianym projekcie uderza kontrast mi^dzy fi¬ 
gura artysty, ewokowan^ przez Rajkowsk^ i maj^c^ zdecy- 
dowanie protekcjonalny posmak, a postulatami kuratorów, 
by muzeum stato si$ obszarem wytwarzania raczej relacji 
niz narracji. Zdecydowanie narratywne nastawienie artyst- 
ki sktonito j^ do tego, by wzi^c na swoje barki problemy catej 
instytucji i podjac naiwn^ prób§ jej naprawienia. Jesli chce- 
my ocenic wag§ oraz skutecznosc tego gestu, musimy odpo- 
wiedziec sobie na postawione przed chwil^ pytania. Nie jest 
to jednak tatwe, gdyz, na co juz zwracatem uwag^, trudno 
stwierdzic, jaki problem w rzeczywistosci zidentyfikowata 
artystka i jakie cele tak naprawde przyswiecatyjej dziataniu. 
Sytuacj^ komplikuje jej zach^ta, by traktowac to dziatanie 
jako gest czysto teatralny — moment estetycznego zawie- 
szeniafaktycznych relacji panuj^cych wsród pracowników 
muzeum, a takze oczekiwania, ze sama spektakularnosé 
tego wydarzenia okaze si$ wystarczaj^cym i skutecznym le- 
kiem na problemy instytucji. 

Równie teatralny charakter miato Spotkanie, kolejna 
akcja zorganizowana w ramach cyklu Przewodnik. Jej autor- 
ka byta Elzbieta Jabtoñska, która postanowita przygotowac 
w Gmachu Gtównym krakowskiego muzeum specjalne atrak- 
cje día grupy samotnych matek i ich dzieci. Zaprojektowata 
baseny, wypetnione plastikowymi piteczkami, które zostaty 
ustawione przed wejsciem do Galerii Sztuki Polskiej XX wie- 
ku, w przestrzeni zas samej galerii ukryta piecz^tki z motywa- 
mi zaczerpni^tymi ztworz^cych ekspozycj^ obrazów, rzezb 
oraz instalacji. Odnajdujac w dzietach motywy z piecz^tek 
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— samodzielnie lub przy pomocy mamy — dziecko mogto 
„wykapac sif” w basenie z pitkami. Gdy bawiace sie dzieci 
pozostawaty pod opiek^ pracowników muzeum, uwolnione 
od tego obowi^zku mamy mogly obejrzec film relaksacyj- 
ny z... szumi^cym morzem. Teatralny wymiar wydarzenia 
nie umkn^t uwadze kuratorki Ewy Tatar, która zauwazyta, 
ze wprowadzaj^c „czynnosci tradycyjnie przypisane kobie- 
tom do przestrzeni ekspozycyjnej, Jabtoñska pokazuje, ze 
te dziatania swoistym performancem, spektaklem, w któ- 
rym kobiety zmuszone sa brac udziat. To ofiary opresyjnej 
tradycji i kultury. Artystka prowokuje do namystu nad isto- 
ta bycia kobiety i matka. Zwraca uwage na zwi^zane z tym 
doswiadczeniem spofeczne wykluczenie” 11 . Zdaniem Tatar, 
Spotkanie pokazato tez, ze „kazde zwykte codzienne do- 
swiadczenie niesie w sobie szanse bycia doswiadczeniem 
estetycznym, a kazde doswiadczenie potencjalnie stano- 
wi sztuk$ w zalazku” 12 . 

Mozna zastanawiac si§, czy kategorie „doswiadczenia 
estetycznego” lub „potencjalnej sztuki w zalazku” upraw- 
nione w kontekscie sztuki, która ponoc bardziej interesuje sie 
skutecznosci^ niz estetyka. Mozna tez zapytac, wjakiej mie- 
rze projekt Jabtoñskiej pozwalat tak naprawd^ na twórczy 
udziat samych matek, ogl^daj^cych film relaksacyjny, oraz ich 
dzieci, rozwi^zuj^cych test z jedyn^ poprawna odpowiedzi^ 
i otrzymuj^cych za to zastuzon^ nagrod^. Wydarzenie tego 
rodzaju z pewnoscia ociepla wizerunek muzeum, wydaje sie 
bowiem podwazac normalne „scenariusze” funkcjonowania 
tej instytucji, zast^powac jej „teatr” zwyktym zyciem i zaba- 
w^. Czy jednak wewn^trz uteatralizowanej przestrzeni mu¬ 
zeum nie tworzy ono faktycznie teatru drugiego stopnia? Na 
ile zawieszenie normalnych regut funkcjonowania jest pozo- 
rem, któryjedynie umacnia status instytucji? 


Si^gaj^c po analiza zwiazków polityki i estetyki, jakiej 
dokonat Walter Benjamín, a takze ide^ egzystencji uspoko- 
jonej Herberta Marcusego — a zatem: po koncepcje nie tak 
znowu dalekie od wspótczesnej perspektywy teoretycznej 
Bourriauda — mozna uznac, ze Rajkowska i Jabtoñska wy- 
konaty krok wstecz: poprzestaj^c nateatralnym gescie, afir- 
mowaty logik^ systemu, który wygenerowat muzeum w takiej 
postaci. Przypomnijmy, ze spektakularnosc czy tez teatral- 
nosc wielokrotnie uznawano za niezbywalny element mecha- 
niki kapitalizmu. Czynili to mysliciele o tak róznej proweniencji 
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i róznych zainteresowaniach badawczych, jak wspomniani 
Benjamín i Marcuse, ale tez Erving Goffman, Vilém Flusser, 
Jean Baudrillard czy Guy Debord. Teatralizacjajako strategia 
artystyczna, stawiana przez Benjamina w opozycji do „efek- 
tu obcosci”, rodzita w kontekscie spoteczno-politycznym po- 
staw^ biernej akceptacji status quo, dokonuj^cej si$ w ryt- 
mie ogtupiaj^cej konsumpcji. Teatralny charakter Spotkania 
Jabtoñskiej nie tylko oznaczatby wi§c, ze jej dziatanie míalo 
charakter ruchu pozorowanego, lecz przede wszystkim lo- 
kowatby jej wysitki skutecznego wytwarzania relacji mi^dzy- 
ludzkich w obszarze fantasmagorii, za któr^ kryje si$ afirma- 
cjaspotecznego, instytucjonalnego i politycznego status quo. 


SKROMNI W PROJEKTOWANIU 

Spogl^daj^c na te dwa dziatania z perspektywy es- 
tetykí relacyjnej, mozna odniesc wrazenie, ze skoñczyty si^ 
one fiaskiem. Inaczej byto w przypadku projektu Romana 
Dziadkiewicza Imhibition — wydaje si$, ze mamy tu do czy- 
níenía zjedn^ z ciekawszych prób implementacji jej zatozeñ. 
Osia tej realizacji byt zbiór wierszy Emila Zegadtowicza Wrzo- 
sy, wydany w 1935 roku, a dedykowany muzie poety, Maryli 
Stachalskiej. Ksí^zka zostata wydana po raz pierwszy w pi§- 
ciu egzemplarzach, z których kazdy miat okreslonego adre- 
sata. Jedyny egzemplarz przeznaczony do upublicznienia 
zostat zdeponowany w Bibliotece Jagielloñskiej, z zastrzeze- 
niem, ze moze byc dostepny szerokiej publicznosci dopiero 
pi^cdzíesi^t lat pózniej. Dziadkiewicz postanowit ponownie 
wydac pi^c egzemplarzy tomiku i dzi^ki temu na swój sposób 
powtórzyc tamt^ historié- Jego wtasne Wrzosy opatrzone 
autorskim wst^pem, zawieraj^tez serial prywatnych fotografii 
artysty (orygínalne wydanie zawierato ilustracje Stachalskiej). 
Kazda z wydanych przez niego ksi^zek ma swojego adresa- 
ta. Pierwszy egzemplarz zostat przy autorze projektu, drugi 
otrzymata muza i ówczesna partnerka zyciowa artysty. Trzeci 
przypisanyjest synowi, który otrzymago, gdy ukoñczy osiem- 
nascie lat; do tego czasu tomik b^dzie zdeponowany w mu- 
zeum. Czwarty egzemplarz zdeponowany zostat w Muzeum 
Narodowym, z zastrzezeniem, ze moze byc upubliczniony do¬ 
piero za pi^cdziesi^t lat, czyli w 2056 roku. Ostatni nalezy do 
przyjaciótki Dziadkiewicza, która byta swiadkiem wszystkich 
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Román Dziadkiewicz 

Imhibition, jeden z elementów pracy 
eksponowany w prywatnym mieszkaniu 
Kraków, 2006 
(fot. Dominik Kurytek) 

Dzi^ki uprzejmosci autora fotografii 


perypetii, zwi^zanych z realizacj^ jego projektu. Podczas 
wystawy ksi^zki eksponowane byty na podiach i zamkni^- 
te pod pleksi. Trzy postumenty z ksi^zkami byty ustawione 
w Galerii Sztuki Polskiej XX wieku, w nastepujacych salach: 
„Awangardy”, „A to Polska wtasnie” oraz „lntertekst”. Kolejne 
dwa znalazty si$ poza muzeum: w „Domu Norymberskim”, 
gdzie Zegadtowicz i Stachalska spotkali sie po raz pierwszy, 
oraz w prywatnym mieszkaniu. 

Wydaje si^, ze dziatanie to przerwato impas Przewod- 
nika i faktycznie zrealizowato postulat relacyjnosci. Tak jak 
w przypadku wielu innych dziatañ Dziadkiewicza, zaktada- 
to ono wprowadzenie do sfery publicznej elementów oso- 
bistej biografii, prywatnej, wr^cz intymnej perspektywy. 
Wytwarzanie relacji nie polegato tu bowiem na zaproszeniu 
do uczestnictwa anonimowych widzów zwiedzaj^cych wy- 
staw§, ale osób, z którymi Dziadkiewicz juz wczesniej utrzy- 
mywat pewne relacje. Poprzez swe dziatanie chciat relacje 
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te jedynie pogt^bic lub zredefiniowac. Co symptomatyczne, 
na zdj^ciach dokumentuj^cych jego projekt brak wtasciwie 
postaci ludzkich — widac na nich jedynie obiekty ustawio- 
ne w pustych salach ekspozycyjnych. Paradoksalnie, wta- 
snie dzi^ki temu dziatanie Dziadkiewicza odniosto sukces — 
opuszczaj^c przestrzeñ muzeum, artysta zabrat tez stam- 
tad relacje mi^dzyludzkie i pozwolit im rozwijac si§ w sposób 
niezdeterminowany przez logik^ funkcjonowania instytucji 
artystycznej. 

Jesli uznamy, ze dziatanie polegaj^ce na „spektaku- 
larnym” reprezentowaniu relacji dotyczy relacji zaposredni- 
czonych i anonimowych, a wytwarzanie relacji, o jakim mówi 
Bourriaud, dotyczy relacji bliskich i personalnych, to moze- 
my wówczas stwierdzic, ze Rajkowska i Jabtoñska nie potra- 
fity dokonac przeksztatcenia tych pierwszych relacji w te 
drugie. W Wyjsciu i Spotkaniu na pierwszy plan wysun^t sie 
aspekt „spektakularnego” reprezentowania, wpisuj^cego 
obie realizacje w konwencj^ teatraln^. Artystki traktowaty 
uczestników swych akcji jako aktorów, którzy maj^ odegrac 
okreslone role. W obu przypadkach relacje spoteczne byty tez 
zaposredniczone przez model funkcjonowania instytucji mu- 
zealnej. Ani Rajkowska, ani Jabtoñska nie byty w stanie odrzu- 
cic tego zaposredniczenia: choc Rajkowska podj^ta swiado- 
ma prób§jego przepracowania, to ostatecznie skupita sie na 
jego epifenomenach, Jabtoñska przyj^ta zas instytucjonalne 
ramy „z catym dobrodziejstwem inwentarza”. 

Tymczasem, Dziadkiewicz zatozyt, ze instytucje wysta- 
wiennicze dziataja przede wszystkim jako instytucje „spekta- 
kularne”. To, ze ich spoteczne funkcjonowanie legitymizowa- 
ne jest przez fakt demonstrowania sztuki, wystawianiajej na 
widok publiczny, oznacza, ze ich rola polega na zaposredni- 
czeniu relacji mi^dzyludzkich — wtym relacji mi^dzy twór- 
c^ a odbiorcami — przez dzieto sztuki. Wytwarzanie innego 
rodzaju relacji stanowi jedynie pochodn^ tej podstawowej 
funkcji. Dziadkiewicz uznat, ze tego stanu rzeczy nie da síq 
zredefiniowac — „spektakularny” charakter muzeum jest 
nieredukowalny. Dlatego tez opart swój projekt na napi^ciu 
pomi^dzy reprezentowaniem a wytwarzaniem (wydarzaniem 
si$) relacji. Chc^c unikn^c problemu przeksztatcenia relacji 
zaposredniczonych (spektakularnych) w bezposrednie (wy- 
twarzane), skupit si$ wyt^cznie na nieformalnych relacjach 
personalnych. Inaczej niz w przypadku entropicznych relacji, 
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zaprojektowanych przez Rajkowsk^ i Jabtorisk^, „rezim pro- 
dukcji” wynikat u niego z osobistych relacji pomi^dzy uczest- 
nikami wydarzenia. Dziadkiewicz zrezygnowat z autorskiego 
kreowania tego rezimu — raczej zdat sis na immanentn^ ener¬ 
gía, wytwarzan^ przez zaangazowanie osób zaproszonych do 
projektu. Traktowatje przy tym po partnersku, bior^c pod 
uwage nieprzewidywalnosc ich zachowañ i zwi^zan^ z tym 
mozliwosc fiaska catego projektu. 


WYKLUCZ SI5 SAM? 

W znanym tekscie Antagonism and Relational Ae- 
sthetics, uwazanym zatrafn^ krytyks koncepcji Nicolasa 
Bourriauda, Claire Bishop postuguje sie pojsciem antagoni- 
zmu w ujeciu Chantal Mouffe i Ernesta Laclau. Choc jej uwagi 
znane i byty juz wielokrotnie dyskutowane, przypomnijmy 
día porz^dku, ze generalny zarzut Bishop sprowadza sis do 
stwierdzenia, ze estetyka relacyjna ma ktopoty z ujmowa- 
niem relacji misdzyludzkich w kategoriach spotecznej ago- 
nistyki. Zarzut ten wydaje sie trafny jedynie w odniesieniu do 
opisów niektórych przyktadów sztuki relacyjnej, jakie przed- 
stawia Bourriaud. Trudno natomiast zgodzic s¡s, ze podwa- 
za on zasadnosc i uzytecznosc samej idei estetyki relacyj¬ 
nej. Gdyby w ogóln^ formula estetyki relacyjnej, jak^ zapro- 
ponowat Bourriaud, wpisac ostateczne konsekwencje, jakie 
ptyn^ z agonistycznej koncepcji Mouffe, wówczas estetyka 
relacyjna mogtaby stac sis zarówno interesuj^cym narzs- 
dziem interpretacyjnym, jak tez skuteczn^, dezalienuj^c^ 
praktyk^ produkcyjn^. Problem nie polega przeciez na po- 
stulacie pracy w matych, „szczelinowych” wspólnotach (to 
wtasnie jest clou i zaleta tej koncepcji), które uwzglsdniaj^ 
glos wszystkich swoich cztonków, a wszelkiej wymianie nada- 
ja równowaznosc, nie pozwalaj^c w ten sposób akumulowac 
kapitatu — kulturowego, ekonomicznego, politycznego b^dz 
jakiegokolwiek innego — uprzywilejowanym jednostkom. 
Chodzi raczej o to, ze — i tutaj mozna sisgn^c do Mouffe — 
rezim pracy w ramach tych wspólnot jednowymiarowo defi- 
niuje si^ w kategoriach harmonijnej wspólpracy, calkowicie 
zapominaj^c o spotecznej agonistyce. 
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13_ 

Nowe spojrzenie na demokracjp. 

Z Chantal Mouffe rozmawia Markus 
Miessen, przet. M. Ohoptiany, „Auto- 
portret. Pismo o dobrej przestrzeni" 
2012, nr 2, s.10. 


14_ 

Tamze. 


Nie ma watpliwosci co do tego, ze obecnie rozgrywa si? he- 
gemoniczna walka wokót tematu partycypacji. Od niej zalezy, 
które znaczenie [partycypacji — h.B.] zostanie zaakcepto- 
wane. Niektóre rozumienia partycypacji mog^ byé subwer- 
sywne, podczas gdy inne sg w rzeczywistosci catkowicie 
zgodne z kapitalizmem, poniewaz prowadzg do uczestnic- 
twa ludzi w wyzysku ich samych. Dlatego wtasnie musimy 
byc bardzo ostrozni w tej dyskusji i miec swiadomosc, ze 
partycypacja moze byc wykorzystywana na rozne, przeciw- 
stawne sposoby. Nie mozemy z niej zrezygnowac, bo mozna 
ja sformutowac w radykalny sposób, ale moze stac si? ona 
srodkiem wyrazu pasywnej rewolucji 13 . 


Jak wiemy, Mouffe funduje swoj^ teori? politycznosci 
na idei konf liktu. Uznaje go za najwazniejszy element strategii 
politycznej, pozwalaj^cy wyjsc poza model relacji spotecz- 
nych, sankcjonowany przez neoliberalizm. Logika neoliberali- 
zmu wycisza konflikty lub nadaje im charakter wysoce pozor- 
ny czy steatralizowany, prowadz^c do utrzymywania status 
quo. Dlatego Mouffe próbuje opierac radykalny wizje demo- 
kracji partycypacyjnej na konflikcie — tylko realnie obecny 
spór i swiadomosc jego niezbywalnosci otwieraj^furtk?, któ- 
ra pozwoli wyjsc poza formut? neoliberalizmu. Wi^ze si? to 
przede wszystkim ze swiadomosci^ faktu, iz „konsensus bez 
wykluczenia — forma konsensusu poza hegemonía, poza su- 
werennosci^ — nigdy nie b?dzie dost?pny” 14 . Partycypacyjny 
model demokracji mozna, zdaniem Mouffe, budowac dopiero 
wówczas, gdy zatozymy, ze w przestrzeni spotecznej zawsze 
pojawi^ si? sity, które b?d^ odgrywac rol? hegemona. 


W perspektywie zarysowanej przez Mouffe artysci 
w petni zrealizuj^ ideat demokracji partycypacyjnej tylko 
wówczas, gdy uswiadomi^ sobie i zaakceptuja istnienie owego 
hegemona. Oznaczato zgod? nadwie „nieprzyjemne” konsta- 
tacje. Po pierwsze, ze wchodz^c wgr? z publicznosci^, artysta 
cz?sto zajmuje uprzywilejowana pozycj?. Oznaczatoby to, ze 
podstawowym warunkiem pojawienia si? autentycznej party¬ 
cypacji, a zatem takze naprawd? skutecznej sztuki, jest uzna- 
nie, ze hegemonem moze byc sam artysta — cz?sto dziataj^cy 
nieswiadomie i w dobrej wierze. W tym kontekscie przywoty- 
wane wyzej dziatanie Dziadkiewiczajest swiadectwem wraz- 
liwosci i zrozumienia dlatej kwestii. Hegemoniczny potencjat 
roli artysty — kreatora i organizatora wydarzenia — zostat 
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ostabiony dzi^ki zaproszeniu do projektu osób, z którymi 
Dziadkiewicz budowat relacje poza kontekstem zinstytucjo- 
nalizowanej sztuki. 

Uznanie niezbywalnej obecnosci hegemona pocilga 
za soba równiez inna konsekwencje: próbujac nadac relacjom 
spotecznym charakter niezaposredniczony przez instytucjg, 
artysta musi zgodzió sig na ryzyko samowykluczenia. Tylko 
wtedy, gdy opusci uprzywilejowani pozycj^, jaki zajmuje 
dzi^ki legitymizacji instytucji artystycznej zjej kapitatem 
symbolicznym i ekonomicznym, stanie si$ równorz^dnym 
elementem gry sit spotecznych. Dopiero wówczas uczytel- 
ni si$ tez granica mi^dzy instytucji i widzami, a tym samym 
mozliwe stanie si$ jej radykalne przekroczenie oraz auten- 
tyczna rezygnacja z asekuranckiej legitymacji, jaki instytucja 
daje dziatajgcym w jej ramach artystom. Samowykluczenie 
artysty oznacza rezygnacja z roli stojicego z boku rezyse- 
ra spektaklu i — powracam tu do nomenklatury z poczitku 
tego tekstu — zgodg na udziat odbiorców w negocjowaniu 
zasad okreslajicych redystrybucjg wartosci dodanej, jaka 
jest generowana w procesie produkowania relacji. Zaktada 
to, iz wszyscy uczestnicy dziatania artystycznego bgdg mie- 
li mozliwosc ciagtej tematyzacji i renegocjacji podziatu pra- 
cy w charakterystycznym día niego procesie produkcyjnym. 

O ile pierwszy warunek mozna spetnic relatywnie ta- 
two — ustalic reguty gry, rozdac karty i zapytac uczestników 
o to, czy podejmuja zwigzane z nig ryzyko — o tyle drugi wy- 
daje sie trudny w realizacji. Nie sposób dzis wyobrazic sobie 
instytucji i wspótdziatajicych z nimi artystów, godzgcych 
sie na to, by widzowie czy tez uczestnicy dziatañ szperali we 
„wngtrznosciach” instytucji oraz zmieniali ksztatt projektów 
artystycznych. Czy taka otwartosc jest w ogóle mozliwa? 
Jaki bytbyjej zakres i stopieñ, jak dalece negocjowalne by- 
tyby jej granice — i gdzie koñczytyby sig apetyty negocjujg- 
cych? Tego rodzaju otwartosc i gotowosc do negocjacji grozi- 
taby zakwestionowaniem hegemonicznego statusu instytucji 
i artysty. Chodzi jednak wtasnie o podjgcie tego ryzyka i go¬ 
towosc do utraty wtadzy. Istnienie hegemona w polu sztuki 
oznacza równiez istnienie szyby, która oddziela instytucje 
i dziatajicych w nich artystów od stojgcych po drugiej stronie 
widzów. Wydaje si^, ze dojrzatosó instytucji i artysty mierzyó 
by mozna tym, na ile sí gotowe stanie po drugiej stronie tej 
szyby, albo nawet ji sttuc. Bytby to test wiarygodnosci, gdyz 
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wymagatby przemyslenia warunków, na jakich artysta czy in- 
stytucja, dzierz^cy status hegemonów, s^ w stanie oddac wta- 
dzQ, a takze odpowiedzi na pytanie, komu w ogóle byliby skton- 
ni przekazac. Oznaczatoby to rezygnacj^ z postulowanej 
naiwnej wiary w demokratyczny charakter instytucji — 
ze spacerów na Btonia czy zagadek día dzieci, ukrytych wsród 
dziet sztuki — oraz przyznanie, ze nie kazdy moze byc part- 
nerem w tego rodzaju negocjacjach. Chodzitoby wi^c o usta- 
lenie regut i granic wspótpracy przy „alternatywnej tasmie 
montazowej”, jak^ jest sztuka. Dopiero wówczas mogtaby za- 
cz^c si^ powazna i szczera dyskusja o partycypacji, uczest- 
nictwie i relacjach spotecznych, wytwarzanych przez insty- 
tucje wystawiennicze. 
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Tomasz Zaluski: Jakie mechanizmy rz^dza dziá globalnym 
rynkiem sztuki? 

Mikolaj Iwañski: To chybajeden z najbardziej skomplikowanych 
rynków, porównalbym go moze jedynie do azjatyckiego shadow 
banking. Tym, co doprowadzito do powstaniaglobalnego rynku 
sztuki, byt, w mojej opinii, splot wydarzeñ z przetomu lat 60. i 70. 

Po nieudanej i kosztownej wojnie w Wietnamie, Richard Nixon 
zdecydowat o wyjsciu USA z uktadu w Bretton Woods, który narzucat 
bardzo restrykcyjn^, jak na standardy wówczas obowi^zuj^ce, ar- 
chitektur^ mi^dzynarodowych finansów. W wyniku tej decyzji, wpro- 
wadzono ptynny system wymiany walut, a sama Ameryka zostata 
dotkni^ta plaga inflacji, nie do koñca rozpoznanej przez ówczesne 
wtadze. Wkrótce nast^pit kolejny szok w postaci kryzysu naftowego, 
który bardzo mocno dotkn^t tez nasz kraj. W konsekwencji, w latach 
70. kluczowym zadaniem, jakie stawiano przed bankierami, byto 
znalezienie sposobu nato, aby przeniesc wartosc w czasie. Wtedy 
objawita si§ sztuka jako pewne niszowe zrazu wyjscie. Sztuka wspót- 
czesna fantastycznie si$ do tego nadawata, gdyz handel ni^ byt prak- 
tycznie pozbawionyjakichkolwiek restrykcji przewozowych, regu- 
lacji obrotu itd. Jeszcze przed koñcem lat 70. pojawity sie pierwsze 
oddziaty art bankingu w amerykañskim Citycorp i rzecz nabrata 
bankowo-instytucjonalnego wymiaru. Wezmy przyktad targów 
w Basel, które byty animowane przez korporacj^ finansów^ UBS — 
dopiero catkiem niedawno powi^zanie to ulegto formalnemu osta- 
bieniu. Mów¡§ tu w wielkim, niesamowicie wielkim skrócie, niemniej 
día mnie tym, co odegrato kluczow^ rol^ w ustanowieniu rynku sztuki 
wspótczesnej, byta nie tyle polityka, czy nawet realna gospodarka, 
ale czynnik stricte pieni^zny. 

T. Zaluski: Jak wyglada kondycja rynku sztuki, a szczególnie 
sztuki wspótczesnej w Polsce? Czy taki rynek w ogóle istnieje? 
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M. Iwañski: Bqde kontynuowac watek, gdyz rynek sztuki jest czescia 
globalnego przeptywu kapitatu i jest silnie zhierarchizowany. Moim 
zdaniem, w Polsce mamy do czynienia raczej z obrotem sztuk^, nie 
jest to do koñca eos, co mozna by nazwac rynkiem. Rynek to wedtug 
najprostszej definieji trzy elementy: podaz, popyt i ptynnosc. W inte- 
resuj^cym ñas przypadku, stosunkowo najbardziej pr^zny jest sektor 
podazy — on w najwi^kszym stopniu reaguje na zmieniaj^ce si$ 
warunki zewn^trzne, sam stara si^ kreowac pewne trendy rynkowe, 
niemniej, jest silnie zalezny od popytu zewnetrznego. Polskie galerie 
funkejonuja w globalnym obiegu trocha jak pasazer nagap$, gdyz 
bez sprzedazy targowej ich kondyeja bytaby bardzo trudna. Kolej- 
nym problemem jest ptynnosc — rynek potrzebuje ci^gtosci transak- 
cji, zeby móc negocjowac ceny. Sektor komercyjny nie jest w stanie 
dostarczyó takiej informaeji w formie innej niz moeno szacunkowa. 
Rynek aukcyjny pomijam, bo ten w Polsce, poza pewnymi wyj^tkami, 
ma charakter czysto humorystyczny. 

O kondyeji rynku w Polsce moze swiadczyc jedno brutalne ze- 
stawienie. Od 2005 roku systematycznie rosn^ naktady na stuzb$ 
zdrowia. W praktyce, tych pieni^dzyjest teraz prawie dwa razy wi^cej 
niz niecat^ dekade temu, z czego pot^zna cz^sc zostata zredystrybu- 
owana w formie wynagrodzeñ día lekarzy. Czy którys z tych przedsta- 
wicieli obecnej wyzszej klasy sredniej zajrzat do galerii sztuki wspót- 
czesnej? Na sredniej wielkosci rynku sztuki, takim jak chociazby rynki 
skandynawskie, tego rodzaju wzrost naktadów finansowych genero- 
watby silnie odczuwalny impuls. Na gruncie polskim sa to tematy cat- 
kowicie rozt^ezne. 

Obrót sztuk^ w Polsce jest zjawiskiem bardzo efemeryeznym. 
Mimo pojawienia s¡§ i utrzymania na rynku takich galerii, jak war- 
szawska m2, której funkcjonowanie jest día mnie subiektywnym 
probierzem mikrotendencji rynkowych, nie dokonat si$ istotny skok 
jakosciowy. Mato wiele przyczyn, niemniej uwazam, ze polski obrót 
sztuk^jest w srednim okresie (poza chwilowymi impulsami) zaimpre- 
gnowany nazjawiska ze sfery pieni^znej i wtym sensie nie jest 
cz^sci^ struktury globalnej. 

T. Zatuski: Czy oznaezato, ze w odróznieniu od kontekstu globalne¬ 
go lub w kazdym razie zachodniego, w którym rynek odgrywa tak 
istotny rolf, ze nie sposób nie uwzgl^dniac go przy analizie istot- 
nych uwarunkowañ i czynników ksztattujacych pole sztuki wspót- 
czesnej, w kontekscie polskim czynnik ten ma charakter drugo- 
rzedny i mozna go zaniedbaé? Czy wspótezesna sztuka polska 
w ogóle odczuwa przystowiowa „presj§ rynku”? 
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Janek Simón, Jakub de Bárbaro 

Warsaw, Moscow, Tokyo, New York 
5. Grolsh ArtBoom Festival, Kraków, 2013 
(fot. Janek Simón) 

Dzi^ki uprzejmosci artystów 
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M. Iwañski: W praktyce polskiego swiata sztuki rynek pojawia sie 
w bardzo dziwnych kontekstach. Przygl^daj^c si^ niedawnym wypo- 
wiedziom Fabia Cavallucciego, w których tlumaczy on, dlaczego nie 
moze wyptacaó artystom regularnych honorariów za udziat w wy- 
stawach, mozna odniesc wrazenie, ze rynek sztuki jest w Polsce 
czyms, co doskonale dziata i absorbuje duz^ cz^sc efektów pracy ar- 
tystów. Podobnie rzecz wygl^da w przypadku podmiotów nieb^d^- 
cych galeriami, a staraj^cych si$ komercyjnie funkcjonowac na rynku 
sztuki — tu mozemy spotkac bajkow^, hurraoptymistyczn^ retory- 
k$ „przyczajonego tygrysa”. Nieco ostrozniej wypowiadaj^ si$ sami 
galerzysci, którzy czesto staraja sie robió dobr^ mine do takiej sobie 
gry — ich relacja, chociaz mocno zaposredniczona sprzedazowo i za- 
wieraj^ca istotny element „zyczeniowy”, jest nieco wiarygodniejsza. 
Natomiast j^zyk rynku zatamuje si$ juz catkowicie, kiedy dochodzimy 
do relacji samych artystów. Tu ztudzenia zupetnie znikaj^, gdyz znika 
tez element zaangazowania sprzedazowego. Okazuje s¡$, ze ich przy- 
chody ze sprzedazy na rynku komercyjnym s^ niezwykle skromne 
i nieregularne. Istnieje tez pokazna grupa artystów, którzy ze wzgl^du 
na specyfikQ tworzonej sztuki nigdy nie znajd^ s¡§ w polu zaintereso- 
wañ rynku. Ten jest w stanie skonsumowaó jedynie pewien fragment 
powstaj^cej produkcji artystycznej. Jedyny rynek, o którym mysl^ 
tacy artysci, to zakupy do kolekcji publicznych, ale to temat na zupet¬ 
nie inn^ rozmow?. 

Kategoria rynku jest jednak niezb^dna do analizy relacji wlo- 
kalnym swiecie sztuki. Mimo swojej ogromnej stabosci, funkcjonuje 
ona trocha jak fantazmat tureckiego imigranta, o którym wspomina 
gdzies Slavoj Zizek: imigrant ten jest znany ze swego lenistwa, ale za 
chwil^ okazuje si$, ze odbiera prac^ porz^dnym Niemcom. To jest 
wtasnie mechanizm funkcjonowaniafantazmatu rynku. Zaledwie 
kilku, kilkunastu artystów jest w stanie utrzymaó s¡§ przez jakis czas 
ze sprzedazy prac, przy czym obroty s^ wi^cej niz skromne, a klu- 
czowymi odbiorcami pozostaja kolekcje publiczne. Ale jednoczesnie 
mozna czesto dostrzec presj^ tego nieistniej^cego komercyjnego 
obrotu, kiedy pojawia si$ temat zródet dochodu artystów. I wówczas 
rynek sztuki traktuje s¡§ jak swietnie naoliwion^, perfekcyjnie dzia- 
taj^ca maszyn^, któr^ mozna od r^ki wykorzystaó do sfinansowania 
wszystkich potrzeb i postulatów artystów. Obrazu dopetnia niesmier- 
telny, mechanicznie przytaczany w kazdej rozmowie o rynku, przyktad 
Wilhelma Sasnala — który pokazuje, jak dalece swiadomosó main- 
streamu oderwata si$ od rzeczywistosci. 

Rynek wyst^puje najcz^sciej jako argument negatywny — 
uzasadniaj^cy niemoznosó, niemoc, odmow^. Doskonale byto to 
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widac przy dyskusjach po strajku artystów — temat zdominowata 
matryca relacji rynkowych. Negatywnosó fantazmatu rynkowego to 
równiez problem presji, jak^ zinternalizowata czssc artystów — rzecz, 
która szalenie przeszkadza im w rozpoznaniu wtasnej aktywnosci w ka- 
tegoriach pracy, czssto pracy prekarnej. Nieistniej^cy represyjny obraz 
rynku izoluje ich od jszyka, w którym zdecydowanie petniej mogliby 
wyrazic swoj^ sytuacjs- W tym sensie rynek jest kategori^, bez której 
trudno opisac polski swiat sztuki. 

T. Zaluski: Czy tam, gdzie mamy do czynienia z realnie istniejacym 
rynkiem dziel sztuki, jest on raczej „zbawieniem” día sztuki, czy 
tez jej „przekleñstwem”? Mozna by odniesc wrazenie, ze w Polsce, 
a pewnie i nie tylko tutaj, dyskusja o rynku sztuki czssto obraca sis 
wokól tego rodzaju kategorii... 

M. Iwañski: W szerszych kategoriach, jest on zawsze mniejszym lub 
wiskszym problemem. Historycznie jest tez stosunkowo nowym zja- 
wiskiem, wyniktym z dynamiki rozwoju swiata finansów i spotecznych 
cykli akumulacji, a zatem — z czynników zupetnie niezaleznych od 
swiata sztuki. W tym zakresie mamy raczej jasnosc. Pytanie nalezy 
w¡sc przeformutowaó i zastanowic sis, co jest gorsze día sztuki — bo- 
lesnie realna presja zaistnienia rynkowego, czy moze presjafantazma- 
tycznego, nieobecnego, a jednoczesnie wyczekiwanego rynku, wyst^- 
pujaca w wi^kszosci pañstw po naszej stronie kontynentu. 

Ta druga sytuacja jest zdecydowanie gorsza i swiadczy o tym, 
zejeden z bardziej istotnych día funkcjonowania artystów problemów 
w ogóle nie zostat przepracowany. Mamy w Polsce do czynienia ze 
skromnym obrotem sztuk^ wspótczesn^ i dtugo nie nast^pi jakas zna- 
cz^ca jakoáciowa zmiana. Funkcjonowanie w rzeczywistosci organizo- 
wanej przez silny fantazmat to duze wyzwanie, nawet día ludzi, którzy 
wydaj^ si$ byó uzbrojeni w tak ztozone narz^dzia symboliczne, jak sro- 
dowisko artystyczne. 

Rynek namacalny i funkcjonuj^cy,jak mato miejsce w krajach 
bogatego centrum, jest zdecydowanie bardziej bezbronny. O wiele 
tatwiej wypracowaó wobec niego autonomiczne i krytyczne strategie, 
równiez w szerszym wymiarze. Genialnym tego przyktadem jest día 
mnie István Kantor, jeden z ostatnich aktywistów neoistycznych, który 
praktycznie od zawsze prowadzi dziatania wymierzone w praktyks 
komercjalizujacej sis sfery publicznego wystawiennictwa. Jakis czas 
temu deklarowat on, ze nie tworzy obiektów trwaj^cych w czasie dtuzej 
niz 100 dni. Kantor mieszka i dziata na Zachodzie — gdyby dziatat 
w Europie Wschodniej, o wiele c¡s¿ej byloby mu wypracowaó taki punkt 
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widzenia. Generalnie, w miejscach, gdzie rynek jest ledwie zauwa- 
zalny, artysci maja o wiele wi^kszy problem z tym, zeby zdystan- 
sowac sie od ambicji zaistnienia na nim. To chyba lekko zubaza ich 
postawy? 

Gdy czytam teksty Jerzego Ludwiñskiego z Epoki btqkitu, to 
mam wrazenie, ze jesli chodzi o stosunek swiata sztuki do rynku, mamy 
dzis do czynienia nie z progresem, ale zdecydowanym regresem. 

T. Zaluski: Istnieje rozpowszechnione przekonanie, ze rynek jest 
w stanie zawlaszczyé i poddaé utowarowieniu kazdy rodzaj pro- 
dukcji artystycznej. Ty jednak wczesniej wspominates, ze rynek 
jest w stanie strawié tylko niewielki fragment produkcji arty¬ 
stycznej, a niektórych typów praktyk artystycznych w ogóle nie 
zasymiluje. Przyklad Kantora równiez wskazywalby, ze mozliwe 
sa zdystansowane i krytyczne wzgledem rynku strategie. Czy za- 
tem utowarowienie sztuki faktycznie nie magranic? Moze sztuka 
jest w stanie bronié sif przed rynkowym zawlaszczeniem? 

M. Iwañski: Alez ta granica jest tylko i wytacznie samoswiadomosó 
artystów i ludzi sztuki! Niestety, ambicja dosiadania sie do stolika, 
przy którym siedza gracze zdecydowanie lepiej uzbrojeni w kapitat 
i wladze, zwykle blokuje proces budowania tej samoswiadomosci. 

Co nie znaczy, ze rzeczjest nieosiagalna. 

Granice utowarowienia wyznaczaja dwie postawy. Z jednej 
strony, mamy Damiena Hirsta, który potrafi z urzekajaca nonsza- 
lancja manipulowac mechanizmami obrotu sztuka, dokonywac fak- 
tycznej destrukcji rytuatu rynkowego i wychodzic z tego obronna 
r^ka- Z drugiej strony, mamy takie postaci, jak wspomniany Kantor, 
który catkiem swiadomie odcina s¡§ od mozliwosci wejácia do 
obrotu sprzedazowego, staje po stronie upadtych gwiazd swiata 
sztuki, w muzeach widzi (nie bez racji) przedtuzenie zorganizowanej 
maszyny korporacyjnego wyzysku sztuki, artystów zas, którzy 
uczestnicza w rynku, uznaje za pomocników bogatych kryminalistów. 

Obrona przed utowarowniem to przede wszystkim odejscie 
od ambicji tworzenia w kontekscie rynku, czyli wpisywania s¡§ 
w gusta wyobrazonej klasy sredniej. Demokratyzacja sztuki, jej two¬ 
rzenia i udziatu w niej, praca z trudnym lokalnym kontekstem — 
to jedyne sensowne wyjscie, jakie widz§. 

T. Zaluski: Jak artysci i artystki maja „uzywac” rynku, jaka posta- 
wf wobec niego powinni przyjaó? Miatbys día nich jakies sugestie, 
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biorac pod uwag§ aktualne uwarunkowania ekonomii i zycia arty- 
stycznego, jakie wyst^puj^ w Polsce? 

M. Iwañski: Odpuscic. Zachowywac si§ tak, jakby go nie byto — czyli 
w zgodzie z nie tak trudnym do zoperacjonalizowania doswiadcze- 
niem tego, jak w rzeczywistosci funkcjonuje u ñas sztuka. To bardzo 
pomaga pozbyc si$ w sumie dosc idiotycznych oczekiwañ w stosunku 
do rynku. Artysta ma bowiem zdecydowanie bardziej realne proble- 
my, niz kwestia tego, czy jedna z drugéigalería postanowi zabrac go na 
targi. Taka postawa zacz^ta si$ juz jakos ksztattowac, czego wyrazem 
jest zatozona niedawno Komisja Srodowiskowa „Pracownicy Sztuki” 
Ogólnopolskiego Zwi^zku Zawodowego Inicjatywa Pracownicza. 

Formutowanie ambicji udziatu w rynku to przede wszystkim 
pozycjonowanie siebie na drabinie spotecznej w okolicach kurczacej 
sie klasy sredniej. Tam naprawde nie ma miejsca día sztuki! Klasa 
sredniaw Polsce, jak ostatnio pisat 01 Micha! Danielewski, to naturalne 
srodowisko rozwoju dobrze ubranej, ksenofobicznej, skrajnie konser- 
watywnej radykalnej prawicy. Cztonkowie klasy sredniej naprawd^ 
dadza sobie rade bez afiliacji ze sztuk^, albo znajd^ sobie jakis wyeste- 
tyzowany glamour, dobrze pasuj^cy do wn^trz. Sztuka zawsze b^dzie 
kojarzona przez nich z dopowiedzeniem: „o ile na siebie zarabia”. 

Lata 90. to okres, kiedy ludzie sztuki, zachwyceni rozwija- 
niem dyskursów cíala, wtadzy i religii, kompletnie pomin^li kontekst 
spoteczny. Miata z tym powazny problem nawet ówczesna mysl femi- 
nistyczna — zreszt^ wydaje mi si^, ze wci^z zmaga si$ ona z pewnego 
rodzaju elitaryzmem. W kraju, który przechodzit gwattown^ dezin- 
dustrializacj^, naprawd^ byto czym síq zajmowac. To pojawito s¡§ 
w sposób konsekwentny i swiadomy u Grzegorza Klamana, który od 
poczatku lat dwutysiecznych, bardzo odwaznie rozpocza! dlugotrwata 
prac^ z trudnym spotecznym, przestrzennym i ideologicznym kontek- 
stem Stoczni Gdañskiej. 

Moment, w którym artysci i ludzie sztuki bez zazenowania roz- 
poznaja w sobie ludzi wykonujacych prac§ najemn^, bedzie ich naj- 
wi^kszym sukcesem. Strajk artystów rozpocz^t ten proces, ale skala 
stereotypów — utrudniaj^cych srodowisku otwarte formutowanie 


oí. _ 

M. Danielewski, Miodzimieszczanie uciekajq ku wolnosci. Isq 
straszni, „Gazeta Wyborcza” 2013 (12X11) [online], http://wyborcza. 
pl/magazyn/1,134734 1 15127-902,Mlodzi_mieszczanie_uc¡ekaja. 
ku_wolnosci_l_sa_straszni.html [dost^p: 20.12.2013]. 
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swoich postulatów socjalnych — jest ogromna. Kluczowe, w mojej 
opinii, jest przepracowanie kwestii podobieñstwa sytuacji artystów do 
sytuacji pracowników sektora publicznego. Jesli to sie artystom uda, 
b^dzie to ich najwi^kszy sukces. Problem relacji do rynku rozwi^ze si§ 
wówczas mimochodem. 

Nie tylko sztuka ma problem z utowarowieniem. Tak naprawd^ 
problem ten dotyczy prawie kazdej dziedziny ustug publicznych — 
opieki zdrowotnej, bezpieczeñstwa, nauki, edukacji... Artysci, z powo- 
taniowym charakterem swojej pracy, nie rózni^ si^ tu zasadniczo od 
innych pracowników — z jakiegos powodu czesc swiata sztuki uwaza 
jednak, ze niczym Budda moga unosic si§ nad ziemi^... 

T. Zaluski: W sztuce wspólczesnej pojawiaj^ s¡§ próby wykorzysta- 
nia zjawisk z dziedziny rynku, ekonomii, pracy i produkcji jako two- 
rzywa dzialañ artystycznych. Jak postrzegasz tego rodzaju reali- 
zacje? Czy mozna w nich — przynajmniej w niektórych — widzieé 
przejawy krytycznej postawy i oporu wobec wspótczesnych 
realiów ekonomicznych oraz ich spotecznych konsekwencji? 

M. Iwañski: W niektórych z nich widz$ pewien naiwny protekcjonalizm 
w stosunku do sfery ekonomii. Fantastycznie, choó niejako wbrew 
sobie, pokazatato wystawa Ekonomia wsztuce, zorganizowana 
w 2013 roku w krakowskim MOCAK-u. Kiedy konieczne jest przeciw- 
stawienie si$ destrukcyjnym mechanizmom wykluczeniaekonomicz- 
nego, które dotyka równiez silnie ludzi sztuki — wychodzi na jaw ich 
bezbronnosó. Nie wierz^ dzis w zdolnosc swiata sztuki do zbudowa- 
nia realnego oporu wobec represyjnej sity procesów ekonomicznych. 
Duze nadzieje poktadam co najwyzej w przedstawicielach pewnej 
czesci srodowiska artystycznego, ale wiem, ze przed nimi dtuga praca. 
Mam tez swiadomosó, ze ostatnie dwie dekady zostaty w duzej mierze 
zaprzepaszczone. Polska sztuka jest w tym zakresie raczej reaktywna. 

Jest wci^z niewielu artystów potrafi^cych éwiadomie i gleboko 
wejsó w sfer^ pracy — Rafal Jakubowicz, Grzegorz Klaman, Janek 
Simón — w niektórych swoich dziataniach... Widz$ tez duzy poten- 
cjat w mtodszych artystach i artystkach, takich jak tukasz Surowiec, 
Justyna Ortowska czy Julia Poptawska. To w dalszym ci^gu nieliczna 
grupa osób, choó stanowi ona día mnie najciekawsza cz^sc polskiego 
art worldu. 

Uwazam, ze jest to przestrzeñ problemowa, która zastuguje na 
zdecydowanie wiecej uwagi ze strony swiata sztuki, niz ma to miejsce 
obecnie. Mainstream, uwiedziony fantazmatem rynku, ma jednak inne 
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formalne i estetyzuj^ce priorytety — doskonale pokazatato „wspót- 
czesna” cz^sc wystawy Brítish Brítish Polish Polish w Zamku Ujazdow- 
skim. Paradoksalne jest to, ze ta sama wystawa stata si§ pocz^tkiem 
jednego z najbardziej zdecydowanych wspólnych wyst^pien artystów 
w kwestii wynagrodzeñ. 

Wchodzenie w sfer^ ekonomü ¡ relacji kapitatu jest día artystów 
krokiem bardzo niebezpiecznym, gdyz bardzo tatwo tu o intelektualn^, 
artystyczn^ i moraln^ kl^sk^. Nie kazdy ma doswiadczenie i back- 
ground Santiago Sierry; niewydolny politycznie i spotecznie Meksyk, 
tradycyjnie znajduj^cy si§ na peryferiach kapitalizmu, jest zdecydo- 
wanie lepszym miejscem do dekonstrukcji relacji pracy, wyzysku i ka¬ 
pitatu, niz nasz polski, naiwny, pótperyferyjny kapitalizm. 

T. Zatuski: A jak ocenitbyá pod tym wzgl^dem dziatania samego 
Sierry? Czy nalezy go doceniaé za ujawnianie systemowych 
relacji wtadzy, przemocy, podporzadkowania i eksploatacji obec- 
nych w mechanizmach wspótczesnej ekonomii kapitalistycznej? 

I za „autodemaskatorstwo”, czyli pokazywanie, ze swiat sztuki 
ucielesnia te same mechanizmy? Czy tez raczej stwierdzié, ze 
wyzyskiwanym nie potrzeba artysty, który w mniej lub bardziej 
„kreatywny” sposób uswiadomi im, jak bardzo wyzyskiwani — 

jakby sami o tym wystarczaj^co dotkliwie si$ nie przekonywali 
na co dzieñ? I ze takie gesty ujawnienia systemowych mecha- 
nizmów same niczego nie zmieniajti? Moze zamiast ucielesniac 
opresj$ ekonomiczna, spoteczn^ i polityczna w gestach artystycz- 
nych, a dzieki temu lepiej fa — byé moze — ujawniaé, nalezato- 
by zaangazowac si$ w bardziej aktywistyczne dziatania, które 
zmienityby sytuacjf wyzyskiwanych, choéby nawet tymczasowo, 
w niewielkim stopniu, w jakims poszczególnym aspekcie — sto- 
wem, w nie-systemowy sposób? 

M. Iwañski: Sierra na pewno nie ma ambicji zbawiania swiata, nie 
s^dzQ tez, aby tudzit s¡§, ze jego aktywnosó wjakis realny sposób 
wptynie na zmian^ sytuacji. Skutecznosci sztuki nie mozna rozpa- 
trywaó na ptaszczyznie realnego dziatania, które nie jest domeña 
sztuki — przyj^cie tego rodzaju perspektywy zawsze prowadzi do 
wniosku, ze nie ma w ogóle sensu jej uprawiaó. Jesli natomiast bar¬ 
dziej realistycznie uznamy, ze skutecznosó sztuki sytuuje si§ po 
stronie poznania, po stronie widzenia, to wtedy trudno przecenió 
postaw^ Sierry. Oczywiscie, z perspektywy samych wyzyskiwanych 
jego realizacje nie zmieniaj^ zbyt wiele: nie ukazuj^ im mozliwosci 
zmiany, a co wi^cej, nie s^ kierowane tak naprawd^ do nich. Sierra 
mimo wszystko traktuje t$ grupas instrumentalnie. Bo ilu bohaterów 
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jego projektów odwiedzito biennale w Wenecji czy galería Foksal? 
System wystawienniczy, obstuguj^cy sztuk^ wspótczesn^, opiera 
si$ gtównie na publicznosci wywodzacej sie z klas sredniej i wyzszej. 
Jesli wezmiemy pod uwag^ fakt, ze to oni gtównymi odbiorcami 
projektów Sierry, rzecz si$ catkiem sensownie domyka. Powstaje 
pytanie, wjaki sposób jego sztuka finalnie dziata: czyjest kolejnym 
elementem swoistej etnografii klasowej, czy tez praktyk^ radykalnie 
odbiegaj^c^ poznawczo od tego, co si§ zwykto ogladac w galeriach? 
Jesli czasem zachodzi ta druga okolicznosc, to trudno od tego artysty 
wymagaó wi^cej. 

T. Zaluski: Niektórzy uwazajzi, ze mozna od sztuki wymagaó 
czegos wi^cej. Wezmy, na przyklad, Nicolasa Bourriauda, który 
sztuk$ wspótczesn^, a przynajmniej niektóre jej tendencje, uj^t 
jako próbe ustanawiania swego rodzaju „szczelinowej ekonomii”, 
alternatywnej wobec kapitalistycznych mechanizmów p rodu k- 
cji i wymiany towarowej, rodz^cych podporzadkowanie, wyzysk 
i alienacjf. Pisal on, ze sztuka jest w stanie „przemontowac” zre- 
¡fikowane przez kapitalizm relacje miedzyludzkie i wyproduko- 
waé wiezi zywe, egalitarne, aktywizuj^ce, upodmiatawiaj^ce. 

Jego koncepcja byla na rozne sposoby krytykowana — cz$sto 
sugerowano, na przyklad, ze nie stanowi ona alternatywy día 
wspólczesnego kapitalizmu, lecz estetyzujace odzwierciedlenie 
charakterystycznych día niego form niematerialnej pracy i pro- 
dukcji. Co s^dzisz o tego rodzaju pomyslach? 

M. Iwañski: Blizejjest mi do jego krytyków, chocgdybym urodzit sie 
jakies cztery dekady wczesniej, miatbym do tej sympatycznej propo- 
zycji zdecydowanie bardziej pozytywny stosunek. Tyle ze wówczas 
kapitalizm znajdowat sie innym, bardziej „szcz^sliwym” stadium 
rozwoju, a ludzie sztuki mieli wieksza wiare w realny potencjat dziatañ 
artystycznych. Obecnie zdecydowanie wi^kszym wyzwaniem jest 
powstrzymanie róznych tendencji, które zmierzaj^ do estetyzuj^cej 
suplementacji dekadenckiej formy kapitalizmu, niz budowanie alter¬ 
natywy wobec fetyszyzmu towarowego. Do takiej wtasnie suplemen¬ 
tacji zmierzaj^, moim zdaniem, w ostatecznosci niektóre cz^stkowe 
dziatania artystów, chc^cych budowaó takie alternatywne konstela- 
cje. Pitka znów znajduje sie po tej stronie, po której nikt nie traktuje 
sztuki powaznie. I tu wracamy do kwestii przebudowy swiadomo- 
sci aktorów swiata sztuki. Jesli odtozymy na bok caty sentyment do 
dziedziny, któr^ si$ naukowo obaj zajmujemy, to tatwo dostrzezemy, 
ze swiat sztuki reprodukuje najbardziej patologiczne relacje wyzysku, 
podlegtosci, hierarchicznosci i asymetrycznej dystrybucji — nie 
wiem, czy nie warto by spojrzeó na swiat sztuki jako na karykatur^ 
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kapitalizmu. Ale istnieje tam równiez pewien wewn^trzny opór: na 
poziomie polityki, pewnych mechanizmów demokratycznych, j^zyka 
orazteorii. 

T. Zaluski: W jakich konkretnie cechach, zjawiskach czy proce- 
sach specyficznych día swiata sztuki dostrzegasz te patologiczne 
relacje wyzysku, podporzadkowania, hierarchii i asymetrycznej 
dystrybucji? A z drugiej strony — ten wewn?trzny opór? 

M. Iwañski: Swiat sztuki jest oparty na najczystszej formie modelu 
maltuzjañskiego. Artystów zawsze jest wi^cej, niz przeznaczonych 
día nich miejsc pracy, jest ich tez wi^cej, niz jest w stanie (teoretycz- 
nie) skonsumowac rynek. Nawet wtedy, gdy powstaj^ nowe centra 
sztuki, rozwija si$ popyt rynkowy na sztuk^ i wzrastaja naktady na 
finansowanie projektów artystycznych, to sytuacja artystów nie 
ulega jakiejé radykalnej zmianie. W modelu maltuzjañskim odpowia- 
da za ten stan rzeczy niska wydajnosc pracy na przeludnionej wsi, 
która nigdy nie jest w stanie wyprodukowac wystarczaj^cej ilosci 
dóbr, by zaspokoic potrzeby zyciowe wzrastaj^cej liczby zamieszku- 
j^cychjg osób. Podobnie jest w swiecie sztuki, gdzie te niekorzystn^ 
sytuacja utrzymuje, a nawet dodatkowo pogarsza powotaniowy cha- 
rakter pracy twórczej. Oczywiscie, kluczem do tego stanu rzeczy jest 
zasi^g dziatania mechanizmu (równiez wyobrazonego) rynku. Wza- 
jemna rywalizacja artystów i mocno zindywidualizowany charakter 
ich pracy nie stanowi^ dobrego podtoza do budowania skutecznej 
strategii negacji. Jesli gdzies widz^ opór, to niekoniecznie w sferze 
deklaracji odrzucenia rynku — z czym notabene sam rynek dosko- 
nale sobie radzi — ale raczej w programowej rezygnacji z rytualnego 
zabiegania o obecnosc w najbardziej prestizowych placówkach wy- 
stawienniczych, rankingach itd. 

T. Zaluski: Spróbujmy podsumowac: na czym ogólnie moglaby 
polegaé skutecznosc sztuki w kontekscie rynku i szerzej — 
wspólczesnych mechanizmów ekonomii kapitalistycznej? 

M. Iwañski: Na potencjale krytyki wewn^trznych mechanizmów 
swiata sztuki — to na pocz^tek. Wyt^czaj^c dziatania pojedynczych 
postad, realistycznie bytoby liczyó, ze artysci raczej wespr^ procesy 
zmian wyrastajacych daleko poza polem sztuki; lub chociaz nie b^d^ 
bronió obecnego porz^dku z powodu niewiary w mozliwosó zmiany. 

Liczytbym bardzo natakie postad, jak David Cerny, zjego 
genialn^ realizacja Entropa, której krytyczne znaczenie nie zostato 
chyba wtasciwie ocenione. Miatem okazje obserwowaó jego dziatanie 
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na biezgco, gdy pracowatem w Parlamencie Europejskim, w Brukseli. 
Podczas czeskiej prezydencji, która od poczgtku do koñca byta 
kl^skg — typowg stowiañskg rozpierduch^ — Cerny zaprojektowal 
wielowymiarow^ sytuacj^, obnazajgcg nie tylko mechanizmy polity- 
ki, ale tez skrajnie instrumentalny stosunek wtadzy do samej sztuki. 
Lekcja zadana przez Cernego artystom nie zostata odrobiona do dzis, 
natomiast politycy odrobili jg bardzo skrupulatnie — artysci o zaci^- 
ciu krytycznym b§dg mieli juz chyba dozywotni szlaban na realizacje 
w szacownych brukselskich gmachach. 

T. Zaluski: A zatem, po pierwsze, krytyka wewn$trznych mecha- 
nizmów swiata sztuki, po drugie, artystyczna krytyka mecha- 
nizmów polityki i jej instrumentalnych oczekiwañ wobec sztuki. 

Co dalej? Na czym jeszcze moglaby polegaé skutecznosc sztuki 
w tym kontekscie? 

M. Iwañski: Ostatnim interesujgcym mnie wymiarem szeroko poj^tej 
skutecznosci sztuki bytaby funkcja tworzenia pewnej dokumentacji 
historycznej. Widac to, oczywiscie, z perspektywy czasu, ale ilez 
ciekawych rzeczy o latach 90. mogtaby powiedziec analiza sztuki 
krytycznej, zrobiona przy wykorzystaniu narz^dzi teorii postkolo- 
nialnych. Jest to temat praktycznie „nieruszony”, a wydaje mi si$, ze 
ma niesamowity potencjat. Podobnie rzecz wyglgda, gdy spojrzymy 
na problem artystycznej recepcji kontekstu spotecznego — sztuka 
dokumentuje i przenosi w czasie tresci, których w przesztosci, 
w momencie, gdy powstawata, nie dostrzegano. Mimo tego iz zyjemy 
w kraju tradycyjnie zafiksowanym na literaturze i cz^sciowo filmie — 
pracujgcych na wielkich narracjach — to nie sposób odpowiedzialnie 
pomingc ten obszar wspólnej pami^ci, jakim sa sztuki wizualne. 

T. Zaluski: Zmieñmy trocha optykg. Wspomniates wczesniej, ze 
zakupy dziel do kolekcji publicznych to temat na osobn^ rozmowe. 
Chcialbym jednak krótko poruszyé ten w^tek i zapytaé, na ile tego 
rodzaju mechanizmy pañstwowego mecenatu mog^ byé alterna- 
tywa día rynku. Na przyklad, co s^dzisz o ministerialnych progra- 
mach zakupu dziel do regionalnych i narodowych kolekcji sztuki? 

M. Iwañski: One nie sg alternatywg — formalnie stanowig w naszym 
przypadku najmocniejszy fragment rynku. I jedyny, którego byt- 
bym sktonny bronic. Tym, co budzi w nich moje najwi^ksze w^t- 
pliwosci, jest koniecznosc pozyskania wktadu od donatorów 
zewn^trznych — moze to bowiem wptywac na decyzje dotyczgce 
wyboru kupowanych dziel. Szczytny postulat partycypacji srodków 
zewngtrznych moze obrócic sig wfakt prywatyzacji funduszy 
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publicznych. Nie trzeba wielkiej wyobrazni, zeby dostrzec tu wyrazny 
konflikt interesów — szczególnie, jesli potencjalnymi donatorami 
kolekcjonerzy prywatni o ambicjach inwestycyjnych. 

Konieczne jest dokonanie catosciowej oceny funkcjonowa- 
nia mechanizmów finansowania i budowania kolekcji oraz ich lekka 
korekta. Tworzenie regionalnych kolekcji sztuki wspótczesnej nie 
moze stac si§ „kulturaln^” rozrywka biznesowego establismentu. 

W zwiazku z tym cz^sc zakupów powinna byc wyt^czona z obowi^z- 
ku pozyskania zewn^trznych funduszy —jesli b^dzie to szto w parze 
z demokratyzacj^ procesu decyzyjnego odnosnie zakupów, to jestem 
jak najlepszej mysli. Día ludzi takich jak ja powstawanie publicznych 
kolekcji sztuki jest czyms niesamowicie waznym. Choó zajmuj^ 
si^ rynkiem sztuki, to osobiscie, z powodów finansowych, prze- 
strzennych i ideowych, nie mam ambicji posiadania dziet sztuki na 
wtasnosó — natomiast domagam si§ tego, zeby w sferze publicznej 
dziataty mechanizmy wspieraj^ce tworzenie powszechnie dost^p- 
nych kolekcji. 

T. Zaluski: Dziatajace od kilku lat programy Ministerstwa Kultury 
i Dziedzictwa Narodowego pozwalaj^ wtasnie na zakup dziet do 
regionalnych i narodowych kolekcji sztuki wspótczesnej. Czy 
znasz te programy i mozesz je jakos ocenié albo przynajmniej 
skomentowaé? I jeszcze jedna sprawa: co to doktadnie znaczy, ze 
proces decyzyjny w przypadku zakupów do takich kolekcji powi- 
nien byé „zdemokratyzowany”? Jak to w praktyce miatoby wy- 
gladac? To chyba spore wyzwanie, prawda? Szczególnie gdy idzie 
o sztuke wspótczesna... 

M. Iwañski: Demokratyzacja procesu podejmowaniadecyzji 
o zakupach, to tak naprawd^ banalna sprawa — chodzi o rozsze- 
rzenie grona decyzyjnego o przedstawicieli swiata sztuki: history- 
ków, kuratorów, krytyków czy samych artystów, dobieranych w taki 
sposób, aby nie reprezentowali oni interesów osób zwi^zanych 
z rynkiem sztuki. Oczywiscie, miatoby to sensjedynie wtedy, gdyby 
ich uczestnictwo w tym procesie byto rotacyjne — inaczej lepiej od- 
pusció sobie ¡de§ demokratyzacji tworzenia kolekcji regionalnych. 
Drugim aspektem, wymagaj^cym pilnej poprawy, jest transparent- 
nosó strategii zakupowych — ch^tnie zapoznatbym si$ z jak^s form^ 
statementu, wskazuj^cego na motywacje, jakie towarzysz^ poszcze- 
gólnym wyborom. Fajnie bytoby tez móc przeczytaó eos natemat 
dtugofalowych celów i ram powstaj^cych kolekcji — mam wrazenie, 
ze obecnie s^one do siebie niepokojaco podobne, co lekko „gryzie 
si$” z ich regionalnym charakterem. 
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Programy ministerialne daty tez widoczny oddech samemu 
rynkowi, co dzi^ki znajomosci skali zaangazowanych srodków 
pozwala na ostrozne oszacowanie realnego obrotu galeryjnego. 

Dzi^ki temu mozna wtozyc mi^dzy bajki „radosne” szacunki, loku- 
j^ce obroty polskiego rynku sztuki na poziomach trzycyfrowych — 
w setkach milionów. 

Programy zainicjowane przez Waldemara D^browskiego 
w czasie jego urz^dowania na stanowisku ministra kultury oceniam 
zdecydowanie pozytywnie. Dzi^ki nim mozna byto zacz^c wypetnianie 
drastycznej wr^cz luki w publicznych zbiorach sztuki wspótczesnej, 
jaka istniata praktycznie od lat 80. Jak kazde narz^dzie, programy te, 
po blisko dekadzie swego funkcjonowania, wymagaj^ jednak pewnej 
korekty — i w tym sensie nalezy odczytywac moje krytyczne uwagi na 
ich temat. 

T. Zaluski: A czy dostrzegasz istnienie czegos takiego jak „grant 
art”? Jak funkcjonowanie róznych programów grantowych czy 
stypendialnych wptywa na jakosc produkcji artystycznej, jej 
tematyke, ostrze krytyczne itd? 

M. Iwañski: Artysci nigdy nie tworzyli wyt^cznie rzeczy zdecydowanie 
dobrych, cennych i wartych zapami^tania. Jest to element historycz- 
nego etosu tego zawodu. Ale przyczyna lezy oczywiscie gdzie indziej. 

Jesli gdzies dopatrywatbym sie przejawów zjawiska grant 
artu, to w sytuacjach, w których dysponuje si$ publicznymi árodkami 
w sposób nieprzejrzysty, nieprofesjonalny i autorytarny, pod zide- 
ologizowanym szyldem, co wcale nie jest takie rzadkie. Wiem, ze 
czasami merytoryczne kryteria naboru projektów s^ formutowane 
w sposób uwtaczaj^cy nawet osobie o przecietnej inteligencji. Ma to 
szczególnie miejsce w przypadku programów grantowych, przygoto- 
wywanych przez samorz^dy — i te fatszywe oczekiwania urzedników 
nie mog^ sit^ rzeczy prowadzió do powstania dobrej sztuki. Przeciw- 
dziatac moze temu jedynie silna postawa obywatelska ludzi sztuki, 
którzy stworz^ jak^s forrn^ sprawnej organizacji. Mam przeczucie, ze 
na wyzszych szczeblach finansowania (rz^dowych, ministerialnych) 
rzecz wyglada dzis zdecydowanie lepiej, niz jeszcze dekade temu. 

T. Zaluski: Silna postawa obywatelska ludzi sztuki nie moze 
uksztaltowaé si$ bez znajomosci podstawowych mechanizmów 
ekonomicznych, rz^dzacych dzis sfer^ kultury. Niedawno zacz^tes 
pracf w Akademii Sztuki w Szczecinie. Jakie cele stawiasz sobie 
w dydaktyce? Jaka wiedze powinni uzyskaé studenci i studentki 
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szkól artystycznych, jeáli chodzi o relacje sztuki i ekonomii? Jaka 
jest u nich obecnie swiadomosc tych zagadnieñ — i zainteresowa- 
nie nimi? 

M. Iwañski: Tak, mam wazn^ zawodowo okazje brac czynny udziat 
w niezwyktym, jak na polskie warunki, eksperymencie tworzenia 
szkoty artystycznej od podstaw. Dostatem woln^ r$k$, jesli chodzi 
o tresci programowe wyktadanych przeze mnie przedmiotów, wi^c 
staram si^ szans^ wykorzystac jak najlepiej. Problemy rynku sztuki 
zawsze budz^ duze zainteresowanie wsród ludzi zajmujacych sie 
sztuk^, wi^c jest mi zdecydowanie tatwiej. Wchodzimy w zagadnienia 
zwi^zane z szeroko rozumian^ socjologia sztuki, analizujemy sytuacje 
historyczne pod k^tem relacji rynkowych i towarowych w funkcjono- 
waniu sztuki. Mam nadziej^, ze udato mi si^ uruchomió pewien kry- 
tyczny proces, ale efekty b^d^ widoczne pod koniec roku akademic- 
kiego, kiedy b§d§ czytac przygotowane przez studentów prace. 

Stosunkowo duzo czasu poswi^cilismy na problemy zwi^zane 
z retoryk^ i ideología tzw. przemystów kreatywnych. Chciatbym, 
zeby po sp^dzeniu pewnego czasu na moich zaj^ciach studenci byli 
w stanie postugiwac si$ j^zykiem opisu tych zjawisk, który bytby au- 
tonomiczny wobec mainstreamu. Zreszt^, jestem dobrej mysli, bo 
na Wydziale Malarstwa i Nowych Mediów mam mozliwosc pracy 
w bardzo matych grupach. Wazne jest równiez to, ze kadra tego wy- 
dziatu sktada si$ z czynnych, ciekawych artystów i studenci s^ przez 
nich w naturalny sposób uwrazliwiani na wiele tematów. 

T. Zaluski: Uczestniczyleá tez w projekcie Dziatze sztuka, który 
zostal zorganizowany w Otwocku, a polegat na przeprowadzeniu 
przy tamtejszej „Biedronce” serii wykladów o sztuce i warsztatów 
artystyczno-spolecznych. Dostrzegam w tym przedsiewzieciu dwa 
aspekty: z jednej strony, szanse na dotarcie ze sztuk^ do innych 
odbiorców, wyjscie z getta sztuki i zblizenie jej do obiegów zycia 
codziennego, z drugiej strony, starania sieci sklepów „Biedronka”, 
aby wkroczyé w sfer$ tego, co nazwano „ekonomia prestizu”, zbié 
kapital symboliczny i przekué go na kapital ekonomiczny; sty- 
szalem, ze teraz w sklepach sieci maj^ byé sprzedawane ubrania, 
zaprojektowane przez studentów i studentki ASP. Co spowodowa- 
lo, ze zdecydowates sif wziac udzial w tym projekcie? Jak oceniasz 
jego efekty, jego „skutecznosc”, a w szczególnosci relacje obu jego 
aspektów — który wzié^l gór?? 

M. Iwañski: Miatem bardzo duze w^tpliwosci, zwi^zane z tym projek- 
tem, ostatecznie do udziatu przekonali mnie jego autorzy — Magda 
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Materna i Karol Sienkiewicz. Zapewnili mnie, ze nie stawiaja 
zadnych warunków co do tresci wyktadu, opowiedzieli o spoteczno- 
sci lokalnej — do której byt zaadresowany projekt — i postanowi- 
tem zaryzykowaó. 

Nie jechatem tam jako cztowiek zwi^zany ze sztuk^ — to 
bytoby día mnie trocha gtupie — ale raczej jako ekonomista zwi^- 
zany ze zwi^zkiem zawodowym, który zrzesza równiez artystów. 

Mój wyktad dotyczyt problemu zarobków artystów i byt prób^ po- 
kazania, ze nie jest to wyt^cznie ich problem — chodzito wi^c tak 
naprawd^ o ekonomi^ ujmowan^ w kategoriach wspólnotowych 
i etycznych. Bo zarobki artystów nie s^ ich indywidualn^ spraw^ — 
sztuka zawsze stanowita obietnic^ lepszego zycia día ludzi, którzy 
nie mieli innej alternatywy. 

Jesli pozostawimy sztuk^ rynkowi, to tym samym zamknie- 
my dost^p do zawodów artystycznych, jako dróg rozwoju i zmiany 
zyciowej, ludziom nieposiadajacym solidnego wsparcia klasowego 
i rodzinnego. To b^dzie naprawd^ opresyjne, jesli rynek zacznie blo- 
kowaó mozliwosc uprawiania sztuki ludziom spoza wyzszych reje- 
strów spotecznych, a sam^ sztuk^ impregnowaó na rzeczywistosó 
inn^, niz ta doswiadczana przez elity. Mozna temu przeciwdziataó 
jedynie, zwracaj^c sztuk$ ku trudnym problemom spotecznym. 
Fantastycznym tego przyktadem jest projekt Pfyta Marcela Szarego, 
zrealizowany przez Rafata Jakubowicza w bytomskiej Kronice. 
Projekt ten dotyczy postad legendarnego juz dziatacza zwi^zkowe- 
go Inicjatywy Pracowniczej z Poznañskich Zaktadów im. F. Cegiel- 
skiego. Rzeczjest silnie osadzona w aktualnym kontekscie — Szary 
zmart blisko trzy lata temu, a jego dziatalnosó pracownicza ogni- 
skowata w sobie zywotne problemy spoteczne i ekonomiczne, zna- 
mienne día póznych etapów polskiej transformacji. Sama ptyta to 
skromnie wygl^daj^cy podest, na którym stat Szary, prowadz^c 
tzw. „ptyty”, czyli tradycyjne wiece pracownicze w „Cegielskim”. Ów 
rekwizyt powstat po tym, jak dziatacz dostat zakaz organizacji ma- 
sowych spotkañ na terenie samego zaktadu — wówczas to jego 
koledzy, w formie zartu, pospiesznie zespawali ptyt$ z blach okr$- 
towych. Stoj^c na niej przed wejsciem do zaktadu, Szary, uzbrojony 
w megafon, poprowadzit ostatnie „ptyty” w swoim przedwczesnie 
przerwanym zyciu. 

Jesli w oczach ludzi, którzy przyszli na mój wyktad do 
otwockiej „Biedronki”, sztuka majakis sens, to wtasnie w takich 
realizacjach. Ten sens wykraczazdecydowanie poza pole samej 
sztuki: mysleó o twórczosci artystów w kategoriach pracy — 
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w kategoriach ponadindywidualnych, wspólnotowych. Wybijato 
artystów z tradycyjnych, bezpiecznych pozycji klasowych, rozbija 
ich nawykowy elitaryzm, silnie obecny w swiecie sztuki. Tworzy wza- 
jemne zobowi^zanie moralne, które moze byc bezcenne przy pracy 
zwi^zkowej. 

I to jest wtasnie odpowiedz na pytanie o skutecznosc sztuki. 


Grudzieñ 2013 
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W dyskusjach poéwi?conych „skutecznoéci sztuki” zdecy- 
dowanie za rzadko pojawia si? kwestia szeroko rozumiane- 
go dizajnu jako „sztuk¡ stosowanej”, która dyskretnie i mil- 
cz^co, lecz nad wyraz efektywniejest w stanie ksztattowac 
zycie indywidualne i spoteczne. 

Przestrzenie i przedmioty, wsród których rozgrywa si? 
zycie codzienne, zawierajéi „wprojektowane” programy 
i formaty, oddziatuj^ce na ludzkie ciata, nawyki, sposoby 
myslenia i dziatania. Wytwory dizajnu stanowi^ swoiste 
interfejsy, oferuj^ce okreélony rodzaj dost?pu do áwiata. 
Majéi charakter antropogenetyczny i antropotechniczny — 
tworz^ formy zycia ludzkiego i kieruj^ nim. W coraz wi?k- 
szym stopniu staj^ si? tez petnoprawnymi aktorami czy tez 
„aktantami” zycia spotecznego, generujéicymi i modeluj^- 
cymi relacje mi?dzyludzkie. Wreszcie, dzi?k¡ zaawansowa- 
nym technologiom, przed dizajnem otwiera si? dzié nowe 
pole: projektowanie od podstaw zycia biologicznego. 

Jakie s^ jednak faktyczne skutki oddziatywania dizajnu, 
jakie wartoéci spoteczne urzeczywistnia, jakie relacje i in- 
terakcje mi?dzyludzkie wytwarza? Czy nie pozostaje on 
dzis bez reszty podporz^dkowany ergonomii i estetyzacji, 
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ekonomii i biopolityce, czy nie jest narz?dziem kontroli 
i eksploatacji, nawet wtedy — a moze szczególnie wtedy — 
gdy daje poczucie samorealizacji, stymuluje ludzk^ kre- 
atywnoác, prowokuje oddolne ruchy samoorganizacji, 
twórcz^ komunikacj? i kooperacj?? Czy istniejé^, b^dz 
przynajmniej sq do pomyélenia, formy dizajnu alternatyw- 
nego? Jak^ rol? w ich ksztattowaniu si? mog^ odgrywac 
wspótczesne praktyki artystyczne i artystyczno-aktywi- 
styczne? 

Jak poprzez estetyk? wizualn^ i projektowanie przestrzeni 
wn?trz korporacyjnych próbuje si? dzié skutecznie sty- 
mulowac i eksploatowac kreatywnoéc pracowników? Czy 
mozliwe S3 takie formy zarz^dzania i dizajnu, które pozwa- 
latyby odzyskac zawtaszczone wartoéci emancypacyjne: 
samoorganizacj?, kooperatywnoéc, wspólnotowoéc? 

Jakie s^ perspektywy rozwoju i skutecznoéc dizajnu kry- 
tycznego, praktyk re-dizajnu, róznego rodzaju przeróbek 
i samoróbek? Czy pozwalaj^ one projektowac nowe, „wy- 
wrotowe” sposoby uzycia przedmiotów, a przez to zmie- 
niac programy i formaty wpisane w materi? naszego oto- 
czenia? 


T.Z. 
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RZECZYWISTOSC GOSPODARCZA 
i ZMIANY W JEJ POJMOWANIU 

Skutecznoscjest — obok efektywnosci — najwazniejszym 
wskaznikiem dziatañ gospodarczych. Studenci pierwszych 
lat studiów z zakresu organizacji i zarz^dzania zwykle zazna- 
jamiaja si$ z tymi poj^ciami juz podczas pierwszych wykta- 
dów. Wtedy to skutecznosc, w niemal sentencjonalny sposób, 
zdefiniowana zostaje jako „robienie wtasciwych rzeczy”, czy- 
li umiej^tnosc wyboru i osi^gania wtasciwych celów, a efek- 
tywnosc jako „robienie rzeczy we wtasciwy sposób”, czyli 
umiej^tnosc osiagania wyników wspótmiernie do naktadów 
poniesionych na ich realizacj^. W kontekscie tak pragmatycz- 
nego rozumienia skutecznosci, pytanie o estetyk^ skutecz- 
nosci moze si$ zrazu wydac prowokacyjne. Tak jednak byc 
nie musi. Okazuje si§ bowiem, ze wspótczesne zmiany spo- 
teczne poci^gaj^ za sob^ gt^bokie przemiany dotychczaso- 
wych podstawteorii organizacji i zarz^dzania. Do elementów 
ksztattujacych dziatalnosc rynkowa coraz czesciej zalicza sie 
zmystowosc, symbolik^, pi^kno i petni^ artystyczno-kulturo- 
wego tta ludzkich dziatañ. W duzej mierze jest to spowodo- 
wane faktem, ze tradycyjne zasoby, takie jak ziemia, praca 
czy kapitat przestaty byc wystarczaj^cymi elementami bu- 
dowania przewagi konkurencyjnej. Wazniejsze staja si§ pro- 
cesy innowacyjne, zarz^dzanie wiedza i kapitatem intelektu- 
alnym. S3 one procesami spoteczno-kulturowymi, przez co 
ich istot$ trudno zrozumiec w tradycyjnej perspektywie go- 
spodarczej. Przyczyn^ takiego stanu rzeczy s^ anachroniczne, 
nieadekwatnejuz zatozenia ontologiczne, epistemologiczne, 
a nawet aksjologiczne, które pokutuja w naukach o zarzadza- 
niu i praktyce menedzerskiej. O ile bowiem rozwój nauk eko- 
nomicznych stosunkowo tatwo znajdowat odzwierciedlenie 
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w teorii zarz^dzania, o tyle równolegly rozwój nauk spotecz- 
nych byl i jest przez ni^ zasadniczo ignorowany. Pomimo tego, 
iz teorie spoteczne juz dawno zwrócity si§ w kierunku podejsc 
interpretatywnych (fenomenologicznych i hermeneutycz- 
nych), menedzerowie i pracownicy s^wci^z przysposabiani 
do zycia w swiecie strukturalnego funkcjonalizmu. Podejscie 
funkcjonalne jest naznaczone potrzeb^ dystansu i normali- 
zacji; zaktada tez, iz celem dziatañ rynkowych jest ilosciowo 
rozumiana efektywnosc. 

Zerwanie ze strícte ilosciowym pojmowaniem sku- 
tecznosci i efektywnosci wydaje si$ byc kluczem do uspo- 
tecznienia, a takze lepszego zrozumienia wspótczesnej go- 
spodarki. Trudno si$ bowiem oprzec wrazeniu, ze wiele pro- 
blemów — takich jak skandale i kryzysy gospodarcze lub za- 
tamania obowi^zuj^cych modeli biznesowych — ma podtoze 
dyskursywne, a nie wyt^cznie ekonomiczne. Jezeli zyjemy 
w rzeczywistosci gospodarczej, w której powszechnie uzywa 
si§ okreálenia „kapitat intelektualny”, a jednoczesnie ograni- 
czamy sie do podejscia ilosciowego, to trudno si$ dziwic, ze 
wielu badaczy i analityków pojmuje kapitat intelektualny nie 
jako potencjat ludzkiej wiedzy i relacji spotecznych, lecz jako 
róznic^ mi^dzy wartosci^ rynkow^ a wartosci^ ksi^gow^ fir- 
my. (Podobne rozdwojenie istnieje w samym j^zyku biznesu. 
Przymiotnik „kreatywna” moze opisywac zarówno zaska- 
kuj^c^form^ promocji, jak i oszukancz^ ksi^gowosc — pró- 
b^ ukrycia malwersacji finansowych). Taki kwantytatywny 
sposób myslenia o praktycznie wszystkich obszarach funk- 
cjonowania organizacji doprowadza do stanu, w którym ja- 
kosc staje sie zespotem norm, a nie przejawem d^zenia do 
doskonatosci, natomiast marketing koncentruje s¡§ na wiel- 
kosci sprzedazy, a nie na wstuchiwaniu si§ w ludzkie potrzeby. 
Takze innowacyjnosc traci wówczas swój unikalny i transfor- 
macyjny charakter — zostaje utozsamiona z liczb^ nowych 
projektów, wdrazanych do produkcji. 

W konsekwencji, niezb^dna wydaje si$ zmiana para- 
dygmatu obowi^zuj^cego w naukach o zarz^dzaniu. Otwartym 
pytaniem pozostaje jednak to, jak pogodzic zmiany w pojmo- 
waniu charakteru relacji spoteczno-gospodarczych z istot^ 
prowadzenia dziatalnosci rynkowej, jak^jest efektywnosc 
i skutecznosc. I wtasnie tu okazuje s¡§, ze kultura i sztuka, jako 
dziedziny laczace w sobie doswiadczenia estetyczne i intelek- 
tualne, mog^ byc efektywnymi posredniczkami w relacjach 
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pomi^dzy przedsiebiorstwami i spoteczeñstwem. Moga one 
wydatnie pomóc w wykorzystaniu podejscia interpretatyw- 
nego przy projektowaniu nowych produktów, miejsc pracy 
oraz catych strategii przedsi^biorstw. 


DESIGN JAKO „ROBIENIE 
WtASCIWYCH RZECZY” 


oí_ 

Zob. K. Szymczak, Design w ujpciu 
kognitywnym, „Communication De¬ 
sign Magazine” 2011, nr 1 [online], 
http://www.cd-magazine.uni.wroc. 
pl/artykul/design_w_ujeciu_ 
kognitywnym [dost^p: 13.02.2013]. 


02 _ 

Hasto: „design”, [w:] Stownikjqzyka 
polskiego [online], http://sjp.pwn.pl/ 
szukaj/design [dost^p: 13.02.2013]. 


03 _ 

Hasto: „design”, [w:] W. Kopaliñski, 
Stownik wyrazów obcych izwrotów 
obcojpzycznych [online], http://www. 
slownik-online.pl/kopalinski/F773 
CD25FC816AD3412565B8000B3EE1. 
php [dost^p: 13.02.2013]. 

04 _ 

Ch. Fiell, P. Fiell, Design XX wieku. 
Tachen, Kolonia 2002, s. 5. 


W sferze dziatalnosci gospodarczej, zwtaszcza okre- 
slanej przez kryteria skutecznosci i efektywnosci, kultura 
i sztuka musz^ byc ujmowane przez pryzmat swej stosowal- 
nosci. Najbardziej adekwatnym podejsciem wydaje sie wiec 
odwotanie do poj^cia „sztuki uzytkowej”, której twórcy zaj- 
muj^ si$ wytwarzaniem przedmiotów codziennego uzytku 
(rzemieslniczo, czyli na niewielk^ skal^, badz tez projektuj^c 
produkty masowe, wytwarzane przemystowo). Z takim okre- 
sleniem nie zgodziliby sie zapewne ci artysci, którzy postu- 
luj^ oddzielenie sztuki od funkcji uzytkowej, czy wr^cz ne- 
guj^ zwi^zek sztuki ze spoteczeñstwem (idea l’art pourl’art). 
Niemniej jednak, funkcjonalne podejscie do sztuki od wieków 
wptywato na rozne aspekty przedsi^biorczosci. Wspótczesnie 
terminem, który coraz cz^sciej zast^puje „sztuk$ uzytkow^”, 
jest „design”. Zestawiajac rozne znaczeniatego stowa, Kamil 
Szymczak podaje 01 , ze design, w zaleznosci od przyj^tej (w$z- 
szej lub szerszej) perspektywy, moze byc rozumianyjako: 


— „wyglíjd” lub „projektowanie” przedmiotów uzytkowych 02 

— „szeroko pojmowana sfera wzornictwa; planowanie, 

marketing i organizacja produkcji, tworzenie atrakcyjnej 
formy wyrobu, tozsamosci towaru i wizerunku producenta 
na rynku ” 03 

— „catosciowa koncepcja, uwzgl^dniaj^ca jak najprostsze 

a zarazem najbardziej konieczne rozwi^zanie ” 04 

— „przektad danego systemu kultury na przedmiot 

przemyslowy ” 05 


05 _ 

M. Fleischer, Corporate ¡dentity ipub- 
lic relations, Dolnosl^ska Szkota Wyz- 
sza Edukacji Towarzystwa Wiedzy Po- 
wszechnej, Wrootaw 2003, s. 67. 


Rosn^c^ pojemnosc pojecia „designu” oraz ewolucj^ 
potrzeb, zwi^zanych z projektowaniem w kontekscie oferowa- 
nej uzytkownikowi wartosci dodanej, dosc dobrze obrazuje 
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06 _ 

S. Bradley, Design ¡ng For A Hierarchy 
OfNeeds, ..Smashing Magazine” 2010 
(26IV) [online], http://www.smashing 
rnagazine.com/2010/04/26/designing- 
for-a-hierarchy-of-needs [dost^p: 
13.02.2013]. 


07 ._ 

T. Brown, Design Thinking, ..Harvard 
Business Review” 2008, nr 6 (1VI), 
s. 85-92. 
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model hierarchii potrzeb projektowania. Poszczególne pozio- 
my tego modelu reprezentuj^ rozne wyzwania, jakim trzeba 
dzis stawic czoto w procesie budowaniastrategii projektowej 06 : 


— funkcjonalnosc — podstawa projektu, zwiazana z ko- 
niecznoscia spetnienia gtównych zatozeñ projekto- 
wych, które wyznaczane przez podstawowe potrzeby 
uzytkowników 

— niezawodnosc — umiejetnosc zapewnienia statej i stabil- 
nej funkcjonalnosci projektu; postrzegana przez uzytkow¬ 
ników jako niska badz umiarkowana wartoéc dodana 

— uzytecznosc — tatwosc obstugi, odpornosc na bt^dy po- 
petniane przez uzytkowników; postrzegana przez uzyt¬ 
kowników jako umiarkowana wartosc dodana 

— biegtosc — zdolnosc produktu lub ustugi do inspirowania 
uzytkowników i zwi^kszania ich umiej^tnosci; postrzega¬ 
na przez uzytkowników jako istotna wartosc dodana 

— kreatywnoác — estetyczne pi^kno, potaczone z innowa- 
cyjnym poziomem interakcji z produktem; postrzegana 
przez uzytkowników jako najwyzszy poziom oferowanej 
im wartoéci dodanej 


W tym kontekácie design staje si^ gtównym narz$- 
dziem osi^gania przewagi konkurencyjnej, przyjmuj^c formal 
design thinking, czyli „myslenia projektowego”. Poj^cie to 
jest rozumiane na dwa sposoby. Z jednej strony, odnosi si^ 
je do sytuacji, w których projektanci wnosz^ swoje metody 
do dziatañ biznesowych. Z drugiej strony, uzywa si$ go jako 
nazwy metody zarz^dzania, która wzoruje si§ na metodach 
pracy projektantów —jest oparta na charakterystycznej día 
nich idei przektadania potrzeb i pragnieñ ludzi na konkretne 
produkty oraz ustugi. Pierwotnie, sam termin design thinking 
i zatozenia okreélanej nim koncepcji zostaty przedstawione 
przez Tima Browna, prezesafirmy projektowej IDEO 07 . W od- 
róznieniu od myslenia analitycznego, myslenie projektowe 
ma byc aktywnosci^ kreatywn^, nastawion^ na generowa- 
nie wielu pomystów, bez ich wartoéciuj^cej oceny we wst^p- 
nych etapach procesu. Takie zatozenie ma na celu eliminacj^ 
obaw, zwi^zanych z potencjaln^ porazk^ projektu, i zach^- 
cenie do maksymalizacji zaangazowania w proces tworzenia 
idei. Koncepcja design thinking odnosi si$ bezposrednio do 
idei zmiany paradygmatu funkcjonowania przedsi^biorstw. 
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08 _ 

Zob. A. Jones, The Innovation Acid 
Test: Growth Through Design and 
Differentiation, Triarchy Press, 
Axminster 2008, s. 18-25. 


Widac to bardzo dobrze, gdy przyjrzymy si$ powi^zanej z ni^ 
koncepcji design revolution. Postuluje ona bowiem 08 : 


01. oparcie dziatalnoáci firmy na dgzeniu do zapewniania 
uzytkownikom pozytywnych wrazeñ i doswiadczeñ 

02. uczynienie z rozumowania abdukcyjnego (które nie slu- 
zy doohodzeniu do prawdy absolutnej, ale post^powi na 
drodze do zrozumienia rozwazanego problemu) narzedzia, 
które pozwoli motywowac pracowników do tworzenia co- 
raz to nowych sposobów zaspokajania potrzeb klientów 

03. stosowanie daleko posunietego delegowania uprawnieñ 
na rzecz pracowników zorganizowanych w interdyscypli- 
narne zespoty projektowe 

04. zapewnienie równowagi pomi^dzy praca a zyciem prywat- 
nym, i to juz na poziomie podstawowych zasad funkcjono- 
wania przedsiebiorstwa 

05. przekonstruowanie relacji wewnatrz organizacji tak, aby 
ograniczenia prowokowaty do dziatañ innowacyjnych, 
a nie sktaniaty do ich zaniechania 

06. wyksztatcenie nowej generacji liderów, których eduka- 
cja b^dzie bazowata zarówno na wiedzy projektowej, jak 
i biznesowej 

07. doktadanie takich samych starañ przy utrzymaniu klien¬ 
tów, jak i pracowników 

08. szerzenie idei, ze organizacje gospodarcze moga ■ powinny 
byó instrumentami budowania dobra w spoteczeñstwie 


W tym kontekscie design thinking i design revolution 
sktadaja si§ na holistyczne i zaangazowane spotecznie podej- 
ácie, które pomaga rozwijac oferta przedsi^biorstw, uspraw- 
niac procesy i tworzyc strategie ich funkcjonowania tak, aby 
byty one spójnym tworem, analogicznym do final negó efektu 
pracy projektanta. Metodología myslenia projektowego pole- 
ga na zastosowaniu do tworzenia strategii biznesowej i mar- 
ketingowej takich narz^dzi, jak obserwacja uzytkowników, 
analiza kontekstu uzycia, prototypowanie oraz testowanie. 
Bazuje ona tez na pracy zespotowej i efektach synergicznych, 
osi^ganych na styku sfer nauki, technologii, kultury i marke- 
tingu. Dlatego tez podejscie to znalazto swoje miejsce w sze- 
roko rozumianych procesach zarz^dczych. Design manage- 
mentto idea, która pojawita si$ w Wielkiej Brytanii okoto 1965 
roku, kiedy Royal Society of Arts oraz Design Council po raz 
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pierwszy przyznato nagrody Presidential Award for Design 

Management. Design management definiowano wówczas 

jako „dziatalnosc korporacyjn^, która ma wktad w postrze- 

ganie wartosci firmy przez jej klientów, pracowników oraz 

09 _pozostate osoby” 09 . W artykule 18 views on the deñnition of 

w. Roohacka, Wjakisposób brytyj- Design Management, opublikowanym w 1998 roku w „Design 

skie doswiadczenia w dziedzinie edu- m m . , ... 

kaojidesign management mogg wpty- Management Journal , w wypowiedziach ekspertow z tej dzie- 

ngc na rozwój tej dyscypiiny w Poisce?,d ziny pojawiaj^ si^ nast^puj^ce stowa-klucze: „wykorzystanie 
Zamek Gieszyn, Cieszyn 2011, s. 22. potencjatu zmiany”, „zrozumienie i swiadomosó”, „wszech- 

obecnosó”, „komunikacja intencji”, „wizjonerskie przewod- 
nictwo”, „utrzymywanie równowagi mi^dzy wizj^ a praktyk^”, 
„wizualne wyobrazenie zarz^dzania”, „innowacja stosowana”, 
„wykorzystywanie projektu na potrzeby wspólnego dobra”, 
„komunikowanie wartosci”, „utrzymanie kontroli bez ograni- 
io._ czania kreatywnosci” 10 . Tak szeroki kontekst poj^ciowy ozna- 

18 views on the defimtion of Design cza ¿ e t/es/gr/i management mozna rozumiec na co najmniej 

Management (Executive Perspective), 

..Design Management Journal" 1998, trZech POZIomach": 

t. 9, nr 3, s. 14-19. 


11 . _ 

Zob. K. Best, Design Management: 
Zarzqdzanie strategiq, procesem pro- 
jektowym i wdrazaniem nowego pro- 
duktu, Wydawnictwo Naukowe PWN, 
Warszawa 2009, s. 17. 


dziatania, relacji i materii 
taktyki, systemów i procesów 
strategii, polityki i wizji 


Strategiczna rola design management wynika przy 
tym z faktu, ze jest to metoda zarzadzania przedsi^biorstwem, 
12 _obejmuj^ca wszystkie poziomy jego funkcjonowania 12 : 

Zob. B. Braja de Mozota, Design Mana¬ 
gement: Using Design to Build Brand 
Valué and Corporate Innovation, All- 

worth Press, New York 2003, s. 257. — operacyjny — przy wdrazaniu nowych produktów 

— taktyczny — przy budowaniu spójnosci firmy w róznych 
obszarach jej dziatania 

— strategiczny — przy ksztattowaniu strategii biznesowej, 
opartej na przewadze projektowej 


13_ 

R. Beuker, E. Roscam Abbing, Think- 
ing about Design Thinking, „Vol. 2: 
design-management.de” 2008 (16 XI) 
[online], http://www.design- 
management.de/archive/2008/11/ 
thinking-about-design-thinking 
[dost^p: 13.02.2013]. 


Glówn^funkcj^ zarzadzania procesami projektowymi, 
czy raczej zarzadzania za posrednictwem procesów projek- 
towych, jest funkcja integracyjna. Design management inte- 
gruje ze sob^ piec wzajemnie przenikajacych sie poziomów 
wartosci produktów i uslug 13 : 
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— estety ka — warstwa sensoryczna — design jako 
komunikacja 

— interakcja — warstwa behawioralna — design 
jako komunikacja 

— dziatanie — warstwa funkcjonalna — design jako proces 

— konstrukcja — warstwa fizyczna — design jako proces 

— znaczenie — warstwa mentalna — design jako sposób 
wyrazu 


Tak gt^bokie rozumienie istoty procesów projekto- 
wych nie ogranicza si$ wyt^cznie do produktów finalnych. 
Procesowe ujecie designu pozwala bowiem na przeniesienie 
bauhausowskiego postulatu „formy pod^zaj^cej za funkcja” 
na wymiar strukturalny, a nawet strategiczny organizacji. 


ARCHITEKTURA, CZYLI „TWORZENIE 
WtASCIWYCH MIEJSC” 

Slownikowa definicja pozwala rozumiec design punk- 
towo, jako przedmiot uzytkowy, b^dz tez liniowo, jako proces 
projektowania. Chc^c podj^c rozwazania nad designem w wy- 
miarze przestrzennym, nalezy skorzystaó z doswiadczeñ innej, 
siostrzanej dziedziny, jak^jest architektura. Okazuje si§ bo¬ 
wiem, ze architektura korporacyjna moze byc równie istotna 
día rozwazañ nad skutecznosci^, jak procesy projektowe. Co 
ciekawe, mimo intuicyjnego przekonania, ze projekt, organiza- 
cja i funkcjonalnosc miejsca pracy wptywaj^ na skutecznosc, 
efektywnosc oraz samopoczucie pracowników, wiedza na ten 
temat jest ograniczona. Nie zmieniatego nawet fakt, zejuz 
najwczesniejsze podejsciado racjonalizacji procesów produk- 
cyjnych — jak chociazby prace Fredericka W. Taylora, zwi^- 
zane z nurtem naukowego zarz^dzania, czy badania Eltona 
Mayo, prowadz^ce do powstania koncepcji human relations — 
podejmowaty kwestie srodowiska pracy. Problemem jest bo¬ 
wiem wieloletnia koncentracja analiz efektywnosci srodowi¬ 
ska organizacyjnego na pracy fizycznej (ewentualnie admi- 
nistracyjnej) i to glównie w aspekcie jej produktywnosci czy 
ergonomii. Dzis praca w znacznej liczbie przypadków wiaze 
si$ jednak z wysitkiem intelektualnym, który wymyka si$ czy- 
sto fizjologicznym, a nawet spolecznym uwarunkowaniom. 
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14 . _ 

Siownikj$zyka polskiego [online], 
http://sjp.pwn.pl/slownik/2552315/ 
biuro [dost^p: 13.02.2013]. 

15 _ 

Zob. Ch. Baldry, The Social Construc- 
tion ofOfñce Space, ..International 
Labour Review” 1997,1.136, nr 3, 
s. 365-378. 

16 _ 

E. Villagomez, Office Space, 

„re:place magazine” 2009 (20 V) 
[online], http://regardingplace. 
com/?p=4179 [dost^p: 13.02.2013]. 
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Przestrzeni^ robocz^ pracownika wiedzy nie jest juz fabry- 
ka, lecz biuro, tak samo jak gtównym narz^dziem pracy nie 
jego mi^snie, lecz mózg. Dlatego tez wspótczesne rozwa- 
zania na temat srodowiska pracy koncentruj^ s¡§ na istocie 
biura i pracy biurowej. 

W poj^ciu biura mozna dostrzec podobne aspekty 
znaczeniowe, jak w poj^ciu designu. Wedle Stownika jqzyka 
polskiego „biuro” to „instytucja lub jej cz^sc, do której zadañ 
nalezy wydawanie i gromadzenie dokumentów, prowadzenie 
korespondencji, zatatwianie interesantów itp.” (terminem tym 
okresla sie równiez lokal tej instytucji), badz tez „zespót urzed- 
ników pracuj^cych w jakiejs instytucji” 14 . Biuro, tak samo jak 
design, mozna wi^c ujmowac zarówno w aspekcie formy, jak 
i procesu. Jest ono jednoczesnie zjawiskiem architektonicz- 
nym, procesowym i spotecznym 15 . Warto przy tym odnoto- 
wac, ze na obecny wygl^d biur wptyn^to pi^c gtównych spo- 
sobów podejscia do organizacji przestrzeni pracy, odzwier- 
ciadlaj^cych przemiany form pracy biurowej w ostatnich stu 
latach. S3 to 16 : 


— tayloryzm (ok. 1904) — podstawowymi determinanta- 
mi projektowania przestrzeni biurowej byty tu hierarchia, 
ekonomia ruchu, wizualny nadzór i symbolika biura, a naj- 
wazniejszymi wymogami racjonalnosc i sprawnosc pracy 

— Bürolandschaft (ok. 1960) — projektowanie przestrzeni 
biurowej, oparte na ¡deatach socjaldemokracji oraz kon- 
cepcji human relations-, miato odzwierciedlac wolnosc, 
zróznicowanie, prywatnosc, mechanizacj^ i systemowosc 
pracy 

— Action Office (1968) — symbolem tej koncepcji organi- 
zacyjnej, poczatkowo wolnym od konotacji negatywnych, 
byt kubik ( cubicle ), z jego wyodr^bniong, modularng, sze- 
scienng przestrzenig, która wraz z catym systemem me- 
bli biurowych stuzyta podniesieniu adaptacyjnosci pracy 

i maksymalizacji produktywnosci 

— Cube Farm (ok. 1980) — „farma kubików” ukazywata wzra- 
stajaca parcelacja przestrzeni pracy, standaryzacj^ oraz 
elastycznosc potgczona z nadzorem; kubik tylko pozor- 
nie zapewniat indywidualnosc przestrzeni, petnigc przede 
wszystkim funkcje dyscyplinujace 

— Networking (obecnie) — koncepcja organizacyjna, 
odzwierciadlajaca koncentracje na mobiinosci, 
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informatyzacji i wiedzy, zwi^zan^ ze wspótczesnymi zmia- 
nami w relacjach pracowniczych, czasie pracy i przestrze¬ 
ni organizacyjnej 


17 ._ 

Zob. A. Fazlagió, Zatrudnienie i pro- 
duktywnosó w gospodarce wiedzy, 
..Problemy Jakosci” 2001, nr 11, 
s. 32-37; T. Kowalski, Pojqcie i cechy 
pracownika wiedzy, „Studia Lubuskie” 
2011, t. 7, s. 314. 


18 _ 

A. Dzidowski, Organizacje wirtualne 
we wspófczesnej gospodarce, „Prze- 
gl^d Organizacji” 2011, nr 7-8, s. 20-24. 


Pojawienie si$ w XX wieku odr^bnej klasy pracowni- 
ków wiedzy, których nadejscie ogtosili mi^dzy innymi Alvin 
Toffler czy Thomas H. Davenport, spowodowato, ze funk- 
cje przestrzeni biurowej musiaty ulec catkowitej redefinicji. 
Pracowników wiedzy nie mozna wyt^cznie dyscyplinowac 
i szufladkowac. Kazimierz Perechuda charakteryzuje ich 
jako niezaleznych nomadów, wchodz^cych w dynamiczne 
interakcje sieciowe, a Diane Morello i French Caldwell zwra- 
caja uwage na fakt posiadania przez nich szerokich upraw- 
nieñ decyzyjnych, jakie uzyskuja dzi^ki zaufaniu zarz^dów 
przedsi^biorstw' 7 . Koniecznosc szybkiej reakcji na wci^z 
zmieniaj^ce s¡§ warunki otoczenia ry nkowego spowodowata, 
ze w procesach zarz^dzania przedsiebiorstwem pojawity si§ 
struktury sieciowe i wirtualne 18 . Intensywne wykorzystanie 
technologii informacyjnych i komunikacyjnych spowodowato 
z kolei, ze biuro stracito swoje tradycyjne znaczenie. Z jednej 
strony, pojawity si$ „gor^ce biurka” (hot desks ), stacje doku- 
j^ce (docking stations ), strefy szybkich spotkañ, pokoje wi- 
deokonferencyjne, czy systemy mebli umozliwiaj^ce szybk^ 
rekonfiguracj^ przestrzeni biurowej i przystosowanie jej do 
aktualnych potrzeb pracowników mobilnych oraz przedsi^- 
biorstw o zmiennej, adhokratycznej strukturze organizacyj¬ 
nej. Z drugiej strony, rosn^ce znaczenie branz kreatywnych 
i przemystów wysokiej technologii, tworz^cych wartosc cat- 
kowicie w oparciu o prac$ twórcz^ oraz kapitat wiedzy, spo¬ 
wodowato, ze przestrzeñ biurowa zacz^ta cechowac si$ co- 
raz wi^ksz^ swobod^: wn^trza biur przypominaj^ dzis prze- 
strzenie domowe lub wr^cz rekreacyjne, przyci^gaj^c tym 
i stymuluj^c do pracy mtodych pracowników branzy infor- 
matycznej, reklamowej, projektowej oraz branz pokrewnych. 
Wspótczesne biura, stanowi^ce wypadkow^ struktur siecio- 
wych i wirtualnych oraz nieformalnych przestrzeni architek- 
tonicznych, funkcjonuj^ w zupetnie innym srodowisku pracy 
niz te sprzed jeszcze kilkunastu lat. Zachodz^ce przez ten 
czas zmiany doprowadzity do wysuni^cia si$ na pierwszy 
plan aspektów tymczasowosci, mobilnosci, adaptacyjnosci 
i elastycznosó pracy. 
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19 _ 

Ch. Baldry, The Social Construction of 
Office Space, dz. cyt., s. 365-378. 


20 _ 

Zob. B.P. Haynes, The Impactofthe 
Behavioural Environment ort Office 
Productivity, ..Journal of Facilities 
Management” 2007, t. 5, nr 3, 
s. 158-171. 


SKUTECZNOSC SZTUKI 


Przemiany te kaz^ ponownie przyjrzeó si$ zagadnie- 
niom skutecznosci i efektywnosci w projektowaniu przestrze- 
ni pracy. Rozstrzygni^cia wymagaj^ szczególnie kwestie 19 : 


— zakresu personalizacji przestrzeni, w tym mozliwosci jej 
samodzielnej adaptacji i dekorowania oraz stopnia kontroli 
prywatnosci 

— wielkosci przestrzeni przydzielonej osobom, grupom 
i szczeblom organizacyjnym 

— umeblowania, wzornictwa i symboliki biurowej, zarówno 
w wymiarze biurokratycznym (Weberowskim), jak i wize- 
runkowym czy nawet genderowym 

— zaktadanej bgdz promowanej konfiguracji spotecznej 
w ramach dostepnej przestrzeni, czyli segregacji 

i ekskluzywnosci przestrzeni ze wzgledu na hierarchi$, 
funkcje czy ptec 


Wszystko to ma istotne znaczenie día decyzji podejmo- 
wanych w procesie zarz^dzania praca biurowa. Rodz^ce si§ 
tu dylematy dotycz^ przede wszystkim wyborów pomi^dzy 20 : 


— satysfakcja personelu a efektywnoácig ekonomiczng 
organizacji 

— wdrozeniem nowych sposobów pracy a zmiang 
przestrzeni pracy 

— koncentracja a komunikacja pracowników 

— indywidualna a scentralizowang kontrolg 

— standaryzowana infrastrukturg a indywidualnymi 
preferencjami 


Wspótczesnie szczególny nacisk nalezy potozyc na 
projektowanie przestrzeni utatwiaj^cej transfer informacji 
i wiedzy, przy zachowaniu indywidualnosci poszczególnych 
pracowników i ich stylu pracy. Baz^ día rozwi^zañ przestrzen- 
nych, wspieraj^cych dziatania pracowników wiedzy, powinno 
byó promowanie spontanicznosci, mozliwosci demonstracji 
rozwiazañ i dawania przyktadu innym, jak równiez utatwianie 
budowania narracji poprzez kontakty bezposrednie i spotka- 
nia grupowe. Przyktadami takiego podejécia do projektowa- 
nia przestrzeni biurowej s^firmy z Doliny Krzemowej. Firma 
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21 _ 

Zob. www.officesnapshots.com 
/2012/02/17/awesome-previously- 
unpublished-photos-of-google- 
zurich [dost^p: 13.02.2013]. 


22 _ 

Zob. www.officesnapshots.com 
/2009/08/13/the-new-facebook 
office [dost^p: 13.02.2013]. 


23 

Zob. www.officesnapshots.com 
/2011/08/12/anz-center-melbourne 
[dost^p: 13.02.2013]. 

24 

Zob. www.officesnapshots.com 
/2012/01/31/unilever-switzerland- 
offices-agile-working-in-action 
[dost^p: 13.02.2013]. 


25 

J. Schneider, Inspiring Offices: 

Office Design ThatDríves Creativity, 
..Building Design & Construction” 2007, 
nr48, s. 24-30. 


Google, lider branzy internetowej, znana jest z zaskakuj^- 
cych projektów swoich siedzib. W biurach Google spotyka 
sie kolorowe meble, sale gier, zjezdzalnie, hamaki, strefy re- 
laksacyjne i tym podobne rozwi^zania, które maj^ wptywac 
na kreatywnosó i dobre samopoczucie pracowników. Projekt 
siedziby Google w Zurychu 21 jest eklektyczn^ mieszank^ 
róznych stylów i elementów sktadowych; wykorzystano tam, 
na przyktad, wagoniki kolejki linowej do stworzenia miejsca 
spotkañ pracowników. Podobn^filozofi^ ksztattowania prze- 
strzeni pracowniczej wyznaje inny gigant rynku internetowe- 
go — Facebook 22 . Projekt nowej siedziby tej firmy zostat po- 
przedzony szczegótowymi wywiadami, które miaty pokazaó 
preferencje pracowników co do wygl^du przysztych biur. Po 
otwarciu nowego budynku pracownicy dostali tez pozwolenie 
na rysowanie po scianach pomieszczeñ, przynoszenie wta- 
snych obrazów i rzezb oraz dowolne przestawianie mebli. W ten 
sposób zarówno Google, jak i Facebook wchodz^ w wizualny 
dialog ze swoja kadr^, podkreálaj^c otwartosó i innowacyj- 
nosó kultury organizacyjnej. Odwaznych wyborów architek- 
tonicznych día swoich siedzib dokonuj^ zreszt^ nie tylko firmy 
z branzy kreatywnej czy reprezentuj^ce przemyst wysokich 
technologii. Siedziba banku ANZ w Melbourne 23 jest wibru- 
j^cym od kolorów, wielopoziomowym uktadem otwartych 
pi^ter, odzwierciedlaj^cych przejrzystosó i otwartosó kultury 
organizacyjnej. Z kolei, biura firmy Unilever 24 odzwierciedlaj^ 
koncepcj^ „pracy zwinnej” (agite working) — wykonywanej 
tak dtugo w dowolnym miejscu i czasie, az okreslone zadanie 
zostanie zrealizowane. 

Doswiadczenia architektów, projektuj^cych tego typu 
przestrzenie biurowe, pozwolity dostrzec istotne znaczenie 
wizualnych metafor i estetycznej stymulacji, która ma przede 
wszystkim inspirowaó, a nie rozpraszaó. Bardzo wazne jest 
tez utatwienie spotkañ oraz interakcji miedzy pracownikami 
w przestrzeniach i ci^gach komunikacyjnych, odwotuj^cych 
si$ symbolicznie do funkcji rynku, gfównej ulicy miasta, kafe- 
terii, placu zabaw lub piaskownicy 25 . Powstaje coraz wi^cej 
pomystów i projektów stuz^cych zwiekszeniu efektywnosci 
pracy i czerpanej z niej satysfakcji we wspófczesnych biu¬ 
rach. Architekci proponuja daleko posuni^t^ indywidualiza- 
cj$ przestrzeni, zarówno w aspektach ergonomicznych (re- 
gulacja nat^zenia swiatta i temperatury, odci^cie od hatasu 
z zewnatrz, mozliwosó regulacji widocznosci wnetrza biura), 
jak i spotecznych, zwtaszcza w zakresie mozliwosci tworzenia 
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26 

S. Shellenbarger, Designs to Make 
You Work Harder. ForaDream Office, 
FourFirms Create Ways to Bring in 
Touches ofHome, and Hiding Places 
for Them, „The Wall Street Journal” 
2011 (22 VI) [online], http://onlme.wsj. 
com/article/SB1000142405270230 
4070104576399572462315158.html 
[dost^p: 13.02.2013]. 


27 ._ 

T.J. Alien, G.W. Henn, The Organiza- 
don and Architecture oflnnovation. 
Managing the Flow of Technology, 
Elsevier, Oxford 2007. 


28 _ 

The Impact of Office Design on Busi¬ 
ness Performance, Commission for 
Architecture & the Built Environment 
and the British Council for Offices, 
London 2005, s. 11. 


29 _ 

P. Williams, Interior Design Fosters 
Producdvity, innovation: Office Space 
at Clarica’s New Headquarters 
Worker-Friendly, «Daily Commercial 
News and Construction Record” 
2002, t. 75, nr139, s.1,5. 


wydzielonej przestrzeni prywatnej (zdj^cia rodzinne, rzeczy 
osobiste, strefy wyciszenia). Co ciekawe, tworz^c mozliwosc 
personalizacji przestrzeni biurowej, jednoczesnie proponuje 
sie rozwi^zania pozwalaj^ce na szybkie chowanie znajduja- 
cych s¡i tam rzeczy osobistych, b^dz tez na tak^ rekonfigu- 
racji „domowego” wystroju, aby biuro mogto nadal petnic 
funkcji przestrzeni spotkañ zawodowych albo stuzyc innym 
wspótpracownikom 26 . 

Ciekawa ilustracj^ kompleksowego podejácia do ar- 
chitektury korporacyjnej s^ prace biura architektoniczne- 
go Henn Architekten. Jego zatozyciel, Günter Henn projek- 
tuje siedziby przedsiebiorstw, fabryki i biura w mysl zasady 
„forma pod^za za przeptywem” ( form follows flow), b^d^cej 
trawestacj^ znanej bauhausowej maksymy. Sztandarowym 
przyktadem moze tu byc BMWProjekthaus w Monachium — 
centrum projektowe koncernu BMW. Na podstawie analizy 
sieci spotecznych, przeptywu pracy, prawdopodobieñstwa 
i istotnosci komunikacji oraz zaleznosci hierarchicznych, ar- 
chitekci stworzyli budynek, którego centraln^ cz^sci^jest 
wieza otoczona wtasciwym biurowcem. Atrium pomi^dzy 
wiez^ a biurowcem jest swoist^ agor^, w obr^bie której do- 
chodzi do spotkañ i wymiany idei, prototypy samochodów 
zas, umieszczone na poszczególnych pi^trach wiezy, wy- 
znaczaj^ centrum interakcji día pierscieni otaczajacych ich 
biur projektowych 27 . 

Istniej^ liczne badania potwierdzajace zwiazek pomi^- 
dzy sposobem zaprojektowania przestrzeni biurowej a efek- 
tywnosci^, produktywnosci^ i innowacyjnosci^ zachodz^- 
cych w niej procesów. Raport The Impact of Office Design 
on Business Performance z 2005 roku dostarcza wielu infor- 
macji naten temat. Pokazuje on mi^dzy innymi, ze jakojeden 
z czynników motywuj^cych pracownika (technologia, wyna- 
grodzenie, sciezki kariery, dopasowanie stylu zarz^dzania 
czy tez równowaga pomi^dzy prac^ a zyciem prywatnym), 
miejsce pracy odpowiada za 24% satysfakcji z pracy, 11% wy- 
ników pracy zespotowej oraz 5% wyników pracy indywidual- 
nej 28 . Inne badania potwierdzaj^, ze zmiana przestrzeni biu¬ 
rowej moze istotnie zwi^kszyc produktywnosc i satysfakcji 
z pracy, jak równiez zaufanie, pozytywny stosunek do pracy 
zespotowej oraz poczucie partnerstwa 29 . Kolejne badania 
równiez wykazuj^ istotny wzrost produktywnosci, osiagniety 
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30 _ 

E. Heathcote, How Good Design Can 
Make a Happy Office DESIGN: Edwin 
Heathcote Calis forMore Innovatlon 
and Thoughtfulness in Office Archi- 
tecture — Not Least Because ofthe 
Productivity Benefits, «Financial 
Times” 2005 (10 X), s. 6. 


31 _ 

A. Maitland, Good Ideas Don’t Only 
Have to Come ¡n the Bath. OFFICE 
DESIGN: Giving Thought to Employ- 
ees’Personal Space Can Enhance 
Creativity and Productivity, «Financial 
Times” 2005 (20 Vil), s. 13. 


dzi^ki zmianie organizacji przestrzeni biurowej, przy kosztach 
uzytkowania biur ksztaltujacych sie na poziomie ponizej 10% 
ogólnych kosztów przedsi^biorstw. Przy wysokich kosztach 
zatrudnienia, które mog^ stanowió do 85% kosztów ogólnych, 
nawet drobne inwestycje w architektur^ i projekty wn^trz 
mog^ przyniesó nieproporcjonalnie wysokie korzysci w ob- 
szarze satysfakcji i motywacji pracowników 30 . Jakkolwiek 
wielu z nich uwaza, ze ich kreatywnosó rosnie, gdy pracuja 
w domu, nie zas w biurze, to jednoczesnie przyznaja oni, ze 
najbardziej produktywnym zródtem pomystów s^ spotkania 
i interakcje z kolegami 3 ’. Wydaje si$ wi^c, ze warto inwesto- 
waó w bardziej „udomowion^” przestrzeñ pracy, zwtaszcza 
intelektualnej, co potwierdzaja chociazby wyniki badañ nad 
personaliza^ miejsca pracy. Odgórne udekorowanie zwykte- 
go, bezosobowego miejsca pracy roslinami i zdj^ciami powo- 
dowalo 17-procentowy wzrost produktywnosci. Wynosz^cy 
blisko drugie tyle wzrost produktywnosci zostat osiagniety, 
gdy pozwolono pracownikom nasamodzieln^ dekoracj^ ich 
miejsc pracy 32 . 


32 

C. Knight, A. Haslam, The Relative 
Merits ofLean, Enriched, and Empow- 
ered Offices: An Experimental Ex- 
amination ofthe Impact ofWorkspace 
Management Strategies on Well- 
-Being and Productivity, «Journal of 
Experimental Psychology: Applied” 
2010,1.16, nr2, s. 158-172. 

33 _ 

The Impact of Office Design on Busi¬ 
ness Performance, dz. cyt., s. 27. 


Do kategorii biznesowych, zwi^zanych z organiza¬ 
ba przestrzeni biurowej, zalicza s¡§ nie tylko efektywnosc 
i skutecznosó, ale tez ekspresj^ 33 . Efektywnosc obejmuje 
ekonomiczne pozytki i koszty, zwi^zane z wykorzystaniem 
przestrzeni biurowej, jak równiez ich optymalizacj^, zwtaszcza 
w kontekscie relacji kosztów najmu do wyniku finansowego 
(tzw. wykorzystanie pieni^dzy). Skutecznosó przestrzeni 
biurowej to kategoria opisujaca dziatania, które stuz^ wspie- 
raniu procesów pracy, poprawie ich wydajnosci oraz jakosci 
(tzw. wykorzystanie ludzi). Obejmuje one takie aspekty jak: 


01. adaptacyjnosó — mozliwosc dostosowania si^ do 
zewn^trznych zmian rynkowych i technologicznych 
(mozliwosc podziatu przestrzeni, podnajmowania) 

02. elastycznosó — mozliwosc dostosowania s¡$ do we- 
wn^trznych zmian organizacyjnych i technologicznych 
(elastycznosó rozplanowania i infrastruktury, mozliwosc 
relokacji) 

03. bezpieczeiístwo, komfort i higiena pracy — wsparoie 

produktywnosci pracowników, ich motywacji oraz rozwoju 
wiedzy i umiej^tnoáci (czynniki ergonomiczne: swiatto, 
wentylacja, temperatura itp.) 
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04. adekwatnoác — dostosowanie przestrzeni pracy do 

zachodzqcych w niej procesów (dostep do informacji uta- 
twiaj^cych procesy decyzyjne i organizacyjne, uczenie 
sie, utatwianie komunikacji pomiedzy grupami i wewnatrz 
nich oraz ¡nterakcji adhoc, zapewnienie spokojnej 
przestrzeni pracy indywidualnej i grupowej oraz stref 
odpoczynku) 


Wreszcie, ekspresja miejsca pracy to kategoria od- 
zwierciedlajaca te aspekty przestrzeni biurowej, które wy- 
korzystywane s^do komunikacji z pracownikami i klientami, 
w celu wptywania na sposób myslenia o organizacji jako ca- 
tosci (tzw. wykorzystanie wizerunku). Obejmuje ona: 


01. ekspresja wewn^trzng — zwiazana ze wsparciem kultury 
organizacyjnej oraz motywacji i retencji pracowników 
(efektywnosó procesów komunikacyjnych, stopieñ socja- 
lizacji wspólnych norm i wartoáci, zakres informacji pra¬ 
cowników o celach biznesowych) 

02. ekspresja zewn^trzng — wykorzystywang do przycigga- 
nia i zatrzymywania klientów (stopieñ zrozumienia przez 
klientów celów przedsiebiorstwa. spójnosc wizerunku 
pomiedzy oddziatami i róznymi lokalizacjami, tozsamosó 
wizualna) 


Wymienione kategorie i czynniki stanowia ram§ día 
catosciowych badañ nad rola przestrzeni biurowej w szero- 
ko rozumianych procesach zarzadzania. O ile jednak analiza 
cz^sci z nich jest stosunkowo prosta i dobrze udokumento- 
wana, zwtaszcza w zakresie zapewnienia efektywnego miej¬ 
sca dziatalnosci czy kwestii bezpieczeñstwa, komfortu i hi- 
gieny pracy, to pozostate kwestie, szczególnie w obszarze 
adekwatnosci i ekspresji, nadal sa slabo zbadane. Decyduje 
o tym fenomenologiczny charakter tych czynników, unikalny 
día kazdej organizacji. 
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ESTETYKA JAKO 
„PERCEPCJA WLASCIWOSCI” 


34 _ 

Zob. A. Strati, Organization and 
Aesthetics, Sage, London 1999; 

S.S. Taylor, H. Hansen, Finding Form: 
Looking at the Field ofOrganizational 
Aesthetics, «Journal of Management 
Studies” 2005, t. 42, nr 6, s. 1211-1231; 
S. Gibb, Aesthetics and Human 
Resource Development, Routlege, 
New York 2006. 


Ograniczeniate powoduja, ze szczególnie wazne staje 
s¡e wypracowanie nowej perspektywy poznawczej. Moze sie 
nia stac estetyka organizacji, czyli podejscie badawcze, któ- 
re koncentruje sie na 34 : 


— artefaktach i symbolach ksztattujycych kulture organi- 
zacyjna, hierarchie zarzadzania oraz transfer ¡nformacji 
i wiedzy 

— fizycznej przestrzeni organizacji i jej wptywie na wizerunek 
firmy, funkcjonowanie jednostek i grup pracowniczych, 

a takze architektonicznych aspektach procesów planowa- 
nia, organizowania, kierowania i kontroli 

— wewn^trznym i zewn^trznym wizerunku przedsiebiorstwa 
oraz jego znaczeniu día tozsamosci firmy i identyfikowania 
sie z nia interesariuszy 

— wizerunku menedzerajako artysty, pi$knie struktur 
organizacji spotecznych oraz poszukiwaniu inspiracji 
día zarzadzania w sztuce 


35 _ 

Zob. A. Dzidowski, Antropología wizu- 
alna organizacji, ..Problemy Zarz^dza- 
nia" 2001, nr 2, s. 51-62. 


To swoiste skrzyzowanie prakseologii, proksemiki i es- 
tetyki wydaje sie byc interesuj^c^ perspektywy, która po- 
zwala wprowadzic analizy designu, architektury i sztuki do 
rozwazañ nad skutecznosciy i efektywnosciy. Okazuje siy 
bowiem, ze zasady wywodzyce siy z teorii percepcji, podej- 
scia Gestalt czy praw pregnancji mogy miec bezposrednie 
przetozenie nafunkcjy, struktury i strategie wspótczesne- 
go przedsiebiorstwa 35 . Obrazuje to chociazby lista cech wi- 
zualno-estetycznych, dajycych sie uwzglednic przy analizie 
struktury i strategii organizacyjnej 36 : 


36 _ 

Zob. M. Neumeier, The Designful 
Company, New Riders, Berkeley 2009, 
s. 71. 


— kontrast — mozliwosc wyróznienia s¡e 

— gf^bia — integracja poziomów zarzydzania 

— koncentracja — kluczowe umiejetnosci 

— harmonía — efektywnosc 

— spójnosc — efekt synergiczny 

— linia — droga rozwoju 

— ruch — szybkoác zmian 

— nowoác — element zaskoczenia konkurencji 
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— porzadek — adekwatnosc struktury 

— wzór — mozliwosc wykorzystania wczeániejszych 
doswiadczeñ 

— powtórzenie — ekonomia skali 

— rytm — optymalizacja czynnika czasu 

— proporcja — równowaga strategiczna 

— skala — wielkoác przedsiebiorstwa 

— ksztatt — granice przedsiebiorstwa 

— tekstura — artefakty wptywajgce na kulture organizacyjna 

— jednorodnosc — tozsamosc organizacyjna 

— róznorodnosc — innowacyjnosc 


Powyzsze zestawienie nie jest, oczywiscie, komplet- 
ne i nie stanowi podstaw do budowania uniwersalnej meto- 
dy, dzi^ki której datoby sie przeanalizowac wszelkie przeja- 
wy organizacyjnej skutecznosci. Badajee harmonio struktur 
organizacyjnych, rytm, powtórzenia i wzory obecne w prze- 
strzeni biurowej lub na mapach procesów produkcyjnych, czy 
tez proporeje, skal^ i ksztatt sieci relacji spotecznych, moz- 
na jednak tworzyc hipotezy dotycz^ce ich skutecznosci lub 
efektywnosci. Bazuj^c naestetyce organizacyjnej, mozna 
analizowac zmiany organizacyjne jako zmiany w percepcji 
rzeczywistosci. Podejscie estetyezne moze byc równiez uzy- 
te do uj^cia organizaeji jako formy twórczej ekspresji, podle- 
gaj^cej róznym aspektom ludzkiego postrzegania, interpre- 
taeji, odbioru i reakcji. Byc moze, potraktowanie dziatalnosci 
organizaeji w kategoriach, które do tej pory uzywane byty 
do opisu dziet sztuki, architektury lub rzemiosta, spowoduje, 
ze badaeze beda mogli tworzyc ogólniejsze teorie, uwzgl^d- 
niaj^ce catóse przejawów kultury organizacyjnej, takze tych 
pozawerbalnych. 


WATPLIWOSCI I WNIOSKI 

Istniej^ zatem istotne zaleznosci pomi^dzy komplek- 
sem, na jaki sktadaj^ sie design, architektura korporacyjna 
i estetyka organizaeji, a efektywnosci^ i skutecznosci^ za- 
rz^dzania. Estetyzacja dziatalnosci organizacyjnej rodzi jed¬ 
nak wiele watpliwosci. Chodzi tu gtównie o analizowany przez 
Wolfganga Welscha problem anestetyzacji, czyli znieczulenia 
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37 . _ 

Zob. W. Welsch, Procesy estetyzacji. 
Zjawiska, rozróznienia, perspektywy, 
[w:] Sztuka ¡ estetyzacja. Studla teo- 
retyczne, red. K. Zamiara, M. Golka, 
Wydawnictwo Fundacji Humaniora, 
Poznari 1999, s. 15-52. 


38 _ 

K. Dale, G. Burrell, An-Aesthetlcs and 
Architecture, [w:] Art and Aesthetics 
at Work, red. A. Carr, P. Hancock, 
Palgrave Mac Mi lian, New York 2003, 
s. 155-173. 


39 _ 

P. Hancock, Aestheticizing the World 
ofOrganization — Creating Beautiful 
Untrue Things, [w:] Art and Aesthetics 
at Work, red. A. Carr, P. Hancock, 
Palgrave MacMillan, New York 2003, 
s. 174-194. 


40 _ 

A. Arieff, Beyond the Cubicle [online], 
http://opinionator.blogs.nytimes. 
com/2011/07/18/beyond-the- 
cubicle [dost^p: 13.02.2013]. 


41 . _ 

É. Chappell, Office Space: Defending 
the Cubicle [online], http://www.etsy. 
com/blog/en/2012/office-space- 
defending-the-cubicle [dost^p: 
13.02.2013]. 

42 

The Economlc Effect ofDesIgn, red. 

A. Kretzschmar, National Agency for 
Enterprise and Housing, Kopenhagen 
2003, s. 29. 


na powszechne dzis a zarazem nadmierne bodzce estetycz- 
ne 37 . Autorzy, którzy odwotuj^ si$ do tej koncepcji, zwracaj^ 
uwag§ na nadmiern^ ekscytacj^ sensualnymi i fantasmago- 
rycznymi aspektami wizualnosci produktów oraz samych 
organizacji: ich estetyzacja ma w gruncie rzeczy promowaó 
zwi^kszon^ produktywnosó i konsumpcjonizm 38 , przez co 
fatszuje obraz rzeczywistosci i deprawuje gtebokie znaczenie 
estetyki 39 . Inni autorzy wskazuj^, ze problem z efektywnosci^ 
i ¡nnowacyjnoéci^ pracy wcale nie polega na zast^powaniu 
tradycyjnych biurowych kubików nowymi, wymyslnymi forma- 
mi przestrzeni pracy, ale dotyczy sposobu zycia i otwartosci 
na nowe doznania, cz^sto wyst^puj^ce poza srodowiskiem 
pracy 40 . Zwraca si$ równiez uwags, ze zast^pienie kubików 
zjezdzalniami, hamakami i strefami gier moze za kilkanascie 
lat okazac si^ zatosne día starzej^cych si§ pracowników 41 . 

Podobne w^tpliwoéci dotyczy tez roli designu. Wiele 
przedsi^biorstw nadal wykorzystuje design w celu powierz- 
chownej estetyzacji produktów, a nie dogt^bnego zrozumienia 
relacji pomi^dzy ich ergonomi^, uzytecznosci^, funkcjonal- 
nosci^ i atrakcyjnoscia. Obrazuj^to kolejne stopnie tak zwa- 
nej „drabiny designu”, zgodnie z któr^ przedsi^biorstwo moze 
w ogóle nie wykorzystywaó praktyk wzorniczych, wykorzysty- 
waó je jedynie jako zabieg stylizacyjny, traktowaó design jako 
proces, a w idealnym przypadku, zarezerwowanym póki co día 
niewielkiej ilosci firm, jako zródto innowacji 42 . Wykorzystaniu 
potencjatu myálenia projektowego nie sprzyjatez niestety 
fakt, ze „design” stat si$ modnym stowem-wytrychem, dzi§- 
ki któremu promuje si$ zarówno istotne inicjatywy wzornicze, 
jak i pozorn^ nowoczesnosó oferowanych produktów, osi^ga- 
n^ przez kosmetyczne zmiany w ich wygl^dzie. Design, wraz 
z koncepcji przemystów kreatywnych, jest ponadto traktowa- 
ny jako panaceum na problemy gospodarcze danego regionu 
i malej^c^ konkurencyjnosó produktów. Praktycznie kazde 
wieksze miasto w Polsce ma swoje inicjatywy i targi zwi^zane 
z designem, a pobudzanie rozwoju przemystów kreatywnych 
staje sie szablonowa metod^ na ratowanie regionów poprze- 
mystowych. Trudno oprzeó si$ wrazeniu, ze takie dziatania s^ 
cz^sto chybione. O ile pewne regiony mog^ czerpac z trady- 
cji rzemieslniczych, artystycznych i wzorniczych, to sitowe 
wprowadzanie inicjatyw kreatywnych w miejscach bez sto- 
sowanego zaplecza intelektualnego i edukacyjnego wydaje 
si$ ryzykowne, czy wr^cz przeciwskuteczne. 
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43 _ 

Self-Repair Manifestó — iFixit [online], 
http://www.ifixit.com/Manifesto 
[dost^p: 13.02.2013]. 


44 _ 

The Maker’s Bill ofRights [online], 
http://blog.makezine.com/2006 
/12/01/the-makers-bill-of-rights 
[dost^p: 13.02.2013]. 


45 _ 

Platform21’s Repair Manifestó 
[online], http://www.platform21.nl/ 
page/4375/en [dost^p: 13.02.2013]. 


Oczywiscie, design i architektura mog^ byc kataliza- 
torami zmiany spolecznej lub chociazbyS komentowac. Taki 
nurt wysoce refleksyjnego podejéciado projektowaniajest 
okreslany mianem designu krytycznego. Trudno go przeszcze- 
pic nagrunt biznesowy, ale niejestto niemozliwe. Na przyktad, 
wprowadzanie produktów spetniaj^cych wysrubowane wy- 
mogi ekologiezne nie musi byc jedynie zabiegiem koniunktu- 
ralnym. Cz^sc produktów proekologicznych, jak samochody 
hybrydowe lub urz^dzenia energooszcz^dne, byto wprowa- 
dzanych na rynek bez poparcia klientów, a czasem nawet przy 
ich gt^bokim sprzeciwie. Produkty te byty jednak narz^dzia- 
mi propagowania okreslonego stylu zyeia, atakze stanowity 
odpowiedz na zmiany legislacyjne. Co prawda, czesto trudno 
ustalic, jakie rzeczywiste motywacje stoja za proekologiezna 
polityk^ produktów^ przedsi^biorstw, ale nie zmieniato faktu, 
ze design produktów moze byc nosnikiem zmiany spotecznej. 
Moze ona tez byc stymulowana przez drug^ stron^, czyli od- 
biorców. Nawet jezeli nie wierzymy w czystosó inteneji przed- 
si^biorców oferuj^cych nam produkty, które maS byc manife¬ 
staos idei zrównowazonego rozwoju, to nie mozemy zamykaó 
oczu na fakt, ze wspótezesnie sami klienci zadaja tego rodza- 
ju produktów, czesto w ramach kontestaeji istniej^cej ofer- 
ty rynkowej. Prawdopodobnie juz niebawem przedsi^biorcy 
beda musieli poniese konsekwencje jednego z najbardziej 
antyspotecznych podejsó projektowych, jakim jest plano- 
wane starzenie (planneclobsolescence). Strategia ta polega 
na takim projektowaniu towarów, aby miaty one ograniezony 
okres uzywalnosci, po uptywie którego staja s¡§ niesprawne, 
a zarazem nieoptacalne w naprawie. Udowodnionymi przykta- 
dami takich praktyk s^: zmowa producentów zarówek i wy- 
móg ich ograniezonej zywotnosci, przeprojektowanie przez 
inzynierów firmy DuPont pierwotnie zbyt wytrzymatych poñ- 
czoch nylonowych, umieszezanie procesorów ograniezaj^- 
cych liczb^ wydruków w drukarkach komputerowych i wiele 
innych. Konsumenci, coraz bardziej áwiadomi takich praktyk, 
chc^ sie im aktywnie przeciwstawiaó. Co ciekawe, znajduja 
w tym poparcie ze strony samych projektantów, wierz^cych, 
iz prawdziwa istota produktów s^ ich jakosó i niezawodnosó. 
W cSgu kilku ostatnich lat powstaty tzw. manifesty naprawial- 
nosci, takie jak Self-Repair Manifestó — iFixit* 3 , The Maker’s 
Bill ofRights**, czy Piatform21’s Repair Manifestó* 5 . PropaguS 
one ide^, ze naprawianie jest lepsze od recyklingu i ma istotne 
walory ekonomiezne, edukacyjne oraz spoteczne. 
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Spoteczna waga wtasciwego projektu znajduje swoje 
odzwierciedlenie takze poza gtównym nurtem dziatalnosci go- 
spodarczej. Na przyktad, spótdzielnie zaktadane przez osoby 
bezrobotne coraz czesciej próbuj^ konkurowac na rynku dzi^ki 
unikalnemu designowi swoich wyrobów, a nawet catej filozofii 
estetycznej, opartej na recyklingu, sztuce ludowej bgdz wyborze 
ekologicznych materiatów, takichjak np. drewno, tekturaczyfilc. 
Podobne procesy zachodzg tez w sferze ustug zorientowanych 
na zycie spoteczne (np. kluby, swietlice i kawiarnie osiedlowe), 
czy w organizacjach non-profit, wykorzystuj^cych odpowiedni 
design swej siedziby nie tylko jako istotny element autopromo- 
cyjny, ale tez jako czynnik stymuluj^cy lokalna spotecznosó do 
zmian w formule sp^dzania czasu wolnego. Problemem, któ- 
ry nie doczekat si$ jeszcze rozwi^zania, jest wspótpraca orga- 
nizacji non-profit z projektantami i architektami. Gtosy, które 
pojawiaj^si^ podczas interdyscyplinarnych konferencji, takich 
jak Niewidzialny Design (Poznañ 2013), wskazuje na trudnosci 
w porozumieniu si$ dziataczy spotecznych i zawodowych pro- 
jektantów, zwtaszcza gdy rzecz dotyczy uwarunkowañ finan- 
sowych projektu, ale tez odpowiedzialnosci za zmiany oraz re- 
fleksji nad konsekwencjami, jakie moze przyniesc przeprojek- 
towanie przestrzeni zyciowej danej grupy spotecznej. Wskazuje 
to na istotny rol§ designu krytycznego w ksztattowaniu wrazli- 
wosci odbiorców, jak i samych projektantów. Co ciekawe, pro- 
blemy w relacjach pomi^dzy projektantami i zleceniodawcami 
wyst^puj^tez w projektach stricte komercyjnych. Poszukuj^c 
ich przyczyn, wskazuje si$ wówczas na braki edukacyjne, które 
daj^o sobie znac u obu stron, brak wspólnegoj^zyka, a takze 
przerost ambicji kreatywnych u projektantów, zderzaj^cych 
sie z nadmiern^ zachowawczoscia swiata biznesu. 


46 _ 

Zob. I. Zmyslony, Design wszqdzie. 
Uwagi po konferencji w poznañ- 
skiejSchoolofForm, ..Kultura L¡- 
beralna” 2013, nr 5 [online], http:// 
kulturaliberalna.pl/2013/01/29/ 
zmyslony-design-wszedzie-uwagi- 
po-konferencji-w-poznanskiej- 
school-of-form [dost^p: 13.02.2013]. 


Byc moze, form^ dziatañ projektowych, które mogtyby 
wypetnió luki pomi^dzy swiatem projektantów, przedsi^bior- 
ców i spoteczeñstwem, jest design spekulatywny. W ramach 
tego ruchu, projektanci i architekci tworzg prototypy lub mo¬ 
dele potencjalnych ustug i produktów, na przyktad budynków 
lub uktadów urbanistycznych. Z jednej strony, obrazuj^ one 
perspektywy i mozliwe skutki wykorzystania nowych techno- 
logii. Z drugiej zas strony, odzwierciadlaj^ nadchodz^ce tren- 
dy spoteczne, daj^c odbiorcy punkt oparcia día refleksji nad 
przysztosci^ rozwoju naszej cywilizacji 46 . W takim ujeciu sku- 
teczny design i architektura wciaz polegaj^ na „robieniu wta- 
áciwych rzeczy”, choó otwartym pytaniem pozostaje wci^zto, 
co rozumiemy tutaj przez „wtasciwe”. 
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KONTEKST 


oí_ 

We Will Work With You: Wellington 
Media Collective, 1978-1998, red. 

M. Derby, J. Rouse, I. Wedde, Victoria 
University Press, Wellington 2013. 


02 _ 

V. Papanek, Dizajn día realnego swiata, 
przet. J. Holzman, Recto Verso, tódz 
2012 . 


03 _ 

Tamze, s. 9. 


„Working with, not for the clients” to motyw przewodni dzia¬ 
talnosci nowozelandzkiej grupy projektowej Wellington Media 
Collective, istniej^cej przez dwadziescia lat (1978-1998). 
Cztonkowie grupy tworzyli plakaty — zarówno komercyjne, 
jak ¡ spotecznie zaangazowane 01 . Idea wspótpracy projek- 
tantów z klientami nie byta wówczas zbyt popularna, choc 
wykielkowata na przemianach demokratyzacyjnych, które 
przyniosla rewolucja roku 1968. Projektanci z Wellington sta- 
wiali sobie zacel podnoszenie kwalifikacji i umiejetnosci swo- 
ich klientów, nie ograniczali si§ do wykonaniazamówionego 
przez nich zlecenia. Bylato kluczowa zasada ich pracy — wy- 
znaczata ona model poz^danych relacji miedzy ludzmi oraz 
uzasadniata samo istnienie kolektywu. Wspótczesnie kon- 
cepcja tak rozumianej wspótpracy przezywa renesans i jest 
popularna w wielu dziedzinach, jednak wówczas nalezata 
do rzadkosci. Zblizone idee gtosit na pocz^tku lat 70. projek- 
tant i pedagog Victor Papanek. W ksi^zce Dizajn día realne¬ 
go swiata podj^t on pioniersk^ prób^ wyartykutowania waz- 
nych problemów spotecznych, politycznych i ekonomicznych, 
bezposrednio wiazacych sie z praktyka projektowa, a takze 
zwracat uwag^ na szereg innych problemów, jakie powstawa- 
ty za spraw^ dziatalnosci projektantów 02 . Jstniej^, co praw- 
da, dziedziny dziatalnosci bardziej szkodliwe niz wzornictwo 
przemystowe, ale jest ich bardzo niewiele” 03 : stynna maksy- 
ma Papanka dobitnie wskazywata na wyczerpywanie si$ tej 
formuty, w jakiej dizajn funkcjonowat od rewolucji przemy- 
stowej, az po II potow^ XX wieku. Zapowiadata ona równiez 
swoisty „zwrot spoteczny” w dizajnie oraz zmian^ stownika, 
przy pomocy którego opisywano wartosci, zasady i skutki 
projektowania. Trend „spoteczny” w projektowaniu rozwijat 
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04 _ 

Warto wspomniec o historycznych ko- 
rzeniach demokratyzacji praktyki pro- 
jektowej, która miata miejsce w Skan- 
dynawii w latach 70. XX wieku — w mo- 
mencie gdy do tamtejszych srodowisk 
pracy zacz^to wprowadzaó nowe 
technologie. Ówczesnym zwi^zkom 
zawodowym zalezata na demokratyza¬ 
cji procesu projektowaniatechnologii 
i miejsc pracy. W efekcie, przedstawi- 
ciele zwi^zków wspótpracowali z kadr^ 
zarz^dzaj^c^ oraz projektantami. Pier- 
wotny charakter tej wspótpracy zostal 
okreslony przy pomocy terminu par- 
ticipatory design i wyznaczony przez 
takie projekty,jak norweski NJMF, 
szwedzki DEMOS i duñski DUE. W¡§- 
cej na ten temat — zob. odpowiednio: 
K. Nygaard, The Iron and Metal Project. 
Trade Union Participation, [w:] Compu¬ 
ter Dividing Man and Work, red. 

Á. Sandberg, Swedish Center for Wor- 
king Life, Malmó 1979; P. Ehn, Á. Sand¬ 
berg, Management Control and Wage 
Earners’Power, Prisma, Falkóping1979; 
M. Kyng, L. Mathiassen, System Devel- 
opment and Trade Unlons Actlvlties, 
[w:] Information Soclety for Rlcher, for 
Poorer, red. N. Bjorn-Andersen, North- 
-Holland Pub. Co., Amsterdam and 
New York 1982. Powyzsze informacje 
podaj§ za: Design Dictionary. Perspec- 
tives on Design Terminology, red. 

M. Erlhoff, T. Marshall, Birkháuser, Ber¬ 
lín 2008, hasta: participatory design. 


05 _ 

Ch. Boltanski, C. Hatch, A. Jaar, 

L. Magor, L. Moura, Camera Lucida, 
Walter Phillips Gallery, Bannf 1991. 

06 _ 

Studio Orta, Nexus Architecture 
Project [online], http://www.studio- 
orta.com/artwork_list. php?fs=10 
[dost<?p: 08.07.2013]. 

07 ._ 

Superflex, Tenantspln [online], http:// 
www.tenantspin.org/what-we-do/ 
history [dost^p: 08.07.2013]. 
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si^ pod wptywem dwóch czynników: demokratyzacji samej 
praktyki dizajnu 04 oraz coraz silniejszego, od wczesnych lat 
dziewiecdziesiatych ubiegtego wieku, flirtu dizajnerów ze sztu- 
k^ i artystów z projektowaniem, wyrazaj^cego sis w dziatal- 
nosci takich misdzy innymi twórców, jak Alfredo Jaar 05 , Lucy 
Orta 06 , Superflex 07 , Jeanne van Heeswijk 08 , Annika Eriksson 09 
czy Pawet Althamer 10 . 


WSPÓtPRACA, PARTYCYPACJA, 

USPOLECZNIENIE 

Dizajn zorientowany na wartosci spoteczne i wspótcze- 
sne praktyki artystyczne operuj^ nierzadko takimi samymi 
pojsciami, wykorzystuj^ zblizone strategie twórcze i inter- 
wencyjne, uzywaj^ podobnych narzsdzi. Prowadzi to do za- 
cierania sis granic misdzy tymi dyscyplinami — daj^ sis one 
odróznic jedynie „na papierze”. Chciatabym wskazac kluczo- 
we pojscia, tak dlajednej, jak i drugiej praktyki, które ttuma- 
cza, uzasadniaj^, a takze wyznaczaja kryteria skutecznosci 
projektów spoteczno-artystycznych, wykorzystuj^cych di¬ 
zajn jako narzsdzie zmiany. Sa to: wspótpraca, partycypacja 
i uspotecznienie. Wydaje mi sis, ze wspótczesna kariera tych 
pojsc, a przynajmniej dwóch pierwszych, wi^ze sis z postspem 
demokratyzacji. Jednoczesnie sa one prób^ poradzenia sobie 
z rosnaca zlozonoscia swiata i gsstosci^ relacji spotecznych, 
w jakich funkcjonuj^ dzis jednostki, grupy spoteczne czy cate 
zbiorowosci. Mamy problemy ze zrozumieniem tej ztozonosci — 
nie pojmujemy zasad funkcjonowania uzywanych przez 
ñas przedmiotów ani nie potrafimy wykorzystac w petni 


08 _ 

D.B. Bordas, De Strlp, [online], http:// 
www.publicspace.org/en/works/ 
d217-de-strip [dost§p: 08.07.2013]. 

09 _ 

Do you want an audience? [online], 
http://friezeartfairnyc.com/projects. 
AnnikaEriksson04.html [dost^p: 
08.07.2013]. 


10 _ 

Chodzi m.in. o projekt Bad Kids, zre- 
alizowany przez artyst§ w 2004 roku, 
w Bonnefanten Museum, Maastricht, 
w trakcie jego retrospektywnej wysta- 
wy Pawel & Vincent. 
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11 _ 

Zob. M. Krajewski, Sq w zyciu rzeczy... 
Szk ice z socjologii przedmiotów, 
Fundacja B§c Zmiana, Warszawa 
2013. 


12 _ 

R. Sennett, Razem. Rytuaty, zalety i za- 
sady wspótpracy, przet. J. Dzierzgow- 
ski, MUZA SA, Warszawa 2013, s. 8. 


13 _ 

M. Fr^ckowiak, L. Olszewski, M. Ro- 
siñska, Zamiast wstqpu, [w:] Kolabo- 
ratorium. Zmiana i wspóídziafanie, red. 
tychze, Fundacja SPOT, Poznañ 2011, 
s. 11-14; M. Fr^ckowiak, hasto: kola- 
boratorium, [w:] Studio eksperyment. 
Leksykon. Zbiór tekstów, red. B. Swi^t- 
kowska, M. Roszkowska, Fundacja 
B§c Zmiana, Warszawa 2012, s. 96-97. 

14 _ 

M. Fr^ckowiak, hasto: kolaboratorium, 
[w:] Studio eksperyment. Leksykon. 
Zbiór tekstów, dz. cyt., s. 96. 


ich potencji 11 . We wstypie do ksi^zki Razem. Rytuaty, zalety 
izasady wspótpracy, Richard Sennett definiuje kooperacje 
nastypuj^co: 


Stanowi ona smar w maszynerii osiagania celów. Dzielenie 
pracy z innymi pozwala nam rekompensowac indywidualne 
niedostatki. Wspótpraca zapisana jest w naszych genach, 
lecz nie powinnysmy brac jej za eos oczywistego. Trzeba ja 
rozwijac i pogtebiac — zwtaszcza gdy mamy do czynienia 
z ludzmi róznigeymi siy od rías samych. Wtedy bowiem sta- 
je sig naprawde nietatwym wyzwaniem 12 . 


Z koncepcji Senneta ptyna bardzo wazne wnioski día 
mysleniao skutecznosci projektowaniazmiany spotecznej oraz 
znaezenia wspótpracy día wszystkich benefiejentów projektu. 
Po pierwsze, wspótpracy i wspótdziatanie powinno siy trak- 
towac jako umiejytnosci ( skilD, na wzór Arystotelesowskiego 
techne, czyli jako sposoby wykonaniaczegos dobrze i fachowo. 
Wspótczesnie cecha ta wydaje siy byc tym wazniejsza, ze — 
jak podkresla Sennett — bardzo czysto nie wiemy, czego 
chcemy od innych, albo co inni mogliby chciec od ñas. Po dru- 
gie, warunkiem skutecznego wspótdziatania sa kompeteneje 
dialogiczne, a wiec umiejytnosc dobrego stuchania, taktowne 
postypowanie, zarzadzanie sportem, taktowne zachowanie. 
Po trzecie, nalezy pamiytac o róznicy jako zal^zku inspiraeji 
i fundamencie ludzkiej koegzystencji, a nie zródle niepewno- 
sci i genezie strachu. Róznice — czy to polityezne, czy rasowe, 
religijne, etyezne b^dz seksualne — powinny byc traktowane 
jako bodziec do podwazania zorientowanej na neutralnosc, 
homogenieznej wizji swiata i jednostki. 

Bardzo dobrym metaforo-pojyciem, streszczaj^cym 
warunki wspótpracy, której celem ma byc doprowadzenie do 
zmiany spotecznej, jest okreslenie „kolaboratorium” 13 , powsta- 
te z potaczenla angielskich odpowiedników stów „wspótpra- 
ca” oraz Jaboratorium”, a zapozyczone z duñskiego dyskursu 
o dizajnie. Wyraza ono przekonanie, ze „jakikolwlek ekspery¬ 
ment, na którym zyskaó maj^ uczestnicy zyeia spotecznego, 
nie moze sie obejsó bez ich uwzglydnienia nie tylko w roli be¬ 
nefiejentów, ale i partnerów w procesie badania oraz zmiany 
spotecznej” 14 . Co wiycej, aktywna wymiana miydzy ekspertami 
i cztonkami danej spotecznoáci ma stuzyó przede wszystkim 
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M. Rosiñska, Ekspertyza codziennosci 
albo lekcja pokory. Rozmowa z Dawi- 
dem Wienerem, [w:] Kolaboratorium. 
Zmiana i wspóldzialanie, dz. cyt., 
s. 195-196. 


16 _ 

M. Rosiñska, Ludzie sq kreatywni, 
jesli dac im do tego narzqdzia. Rozmo¬ 
wa z Liz Sanders, [w:] Kolaboratorium. 
Zmiana i wspóldzialanie, dz. cyt., 
s. 217-219. 


17 ._ 

Co ciekawe, Richard Sennett prze- 
strzega przed przyjmowaniem po- 
stawy „wspótczucia” wobec innych 
i uwrazliwia na zagrozenie, jakie niesie 
utozsamianie si§ z bólem innych osób. 
Wypowiadane w takiej sytuacji stowa: 
„rozumiem, co czujesz”, implikuj^ cal- 
kowit^ ¡dentyfikacj§ z emocj^ czy tez 
sytuacji drugiej osoby. W istocie jed- 
nak taka identyfikacja jest nieosi^gal- 
na. W zamian Sennett proponuje prak- 
tykowanie postawy empatii, która, jego 
zdaniem, pozwala obcowac z innymi na 
ich wtasnych prawach. Zob. R. Sennett, 
Razem. Rytualy, zalety i zasady wspói- 
pracy, dz. cyt., s. 37-38. 


18 _ 

M. Fr^ckowiak, hasto: kolaboratorium, 
[w:] Studio eksperyment. Leksykon. 
Zbiór tekstów, dz. cyt., s. 97. 


19 _ 

Szerzej o partycypacji — zob. Party- 
cypacja. Przewodnik Krytyki Politycz- 
nej, red. J. Erbel, P. Sadura, Wydaw- 
nictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 
2012. 


20 _ 

Zob. przypis nr4. 


21 _ 

N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, przet. 
t. Biatkowski, MOCAK, Kraków 2012. 


dotarciu do tych rodzajów oddolnie ksztaltujacej sie wiedzy, 
które inaczej pozostatyby w ukryciu. Dawid Wiener nazywa 
tak^ strategi^ „ekspertyz^ codziennosci” 15 . Jej wydobyciu — 
w celu lepszego zaprojektowania zmiany spotecznej — stu- 
za rozne techniki badawcze, pozwalajace analizowac wiedzy 
ucielesnion^, zapisan^ w nawykach i rutynach codziennosci. 
Id^c za Liz Sanders, pionierk^ badañ día dizajnu, która za- 
uwaza, ze „wszyscy ludzie s^ kreatywni, jesli dac im do tego 
narz^dzia” 16 , mozna powiedziec, ze skrzynka narz^dziowa 
„projektanta zmiany” nie jest gotowym, skoñczonym zesta- 
wem metod i technik, które w kazdej sytuacji odpowiadatyby 
na postawione pytania, weryfikowaty hipotezy i efektywnie 
dostarczaty nowych informacji o badanych spotecznosciach. 
Powinny raczej odgrywaó rol$ akuszerektranslacji 17 , to zna- 
czy narz^dzi, dzi^ki którym uczynimy — a przynajmniej b$- 
dziemy starali si^ uczynió — wspótprac^ mozliw^. Istotne 
jest wi^c to, ze „laboratorium” znajduje si$ za kazdym razem 
gdzie indziej i nie jest „pomieszczeniem”, w którym ekspert 
pobiera „próbki”, by móc analizowac prawidtowosci zycia 
spotecznego, lecz raczej miejscem, do którego „eksperci co¬ 
dziennosci”, jakimi s^ cztonkowie danej spotecznosci, zapra- 
szaja profesjonalnego badacza. „Laboratorium” znajduje si$ 
wi^c, na przyktad, w szpitalu dzieci^cym, pokoju dziennym, 
domu seniora, lokalnym osrodku kultury — „wsz^dzie tam, 
gdzie zachodz^ praktyki, przy których chcemy pomajstro- 
waó” 18 , i oferuj^ wspólne doswiadczenie uczestnictwa w lo¬ 
kalnym swiecie spotecznym. Co istotne, w punkcie wyjscia 
nie da si$ przewidzieó wyników wspótpracy — projektujac 
dany eksperyment analityczny, powinnismy d^zyó jedynie 
do uwzgl^dnienia jak najwi^kszej liczby osób oraz czynni- 
ków nie-ludzkich, zwi^zanych z danym zjawiskiem, proce¬ 
sen! czy problemem. 

Równie waznym kontekstem teoretycznym día projek- 
towania zmiany spotecznej oraz przeprowadzania jej wspól- 
nie zjej potencjalnymi beneficjentami jest „zwrot partycypa- 
cyjny” 19 w dizajnie, który rozpocz^t si$ w latach 70. XX wie- 
ku 20 w krajach skandynawskich. Nie sposób nie wspomnieó 
tez o inspiracjach ptyn^cych z pola sztuki, przede wszystkim 
zas o „estetyce relacyjnej”, zaproponowanej przez Nicolasa 
Bourriauda, a opisujacej przesuwanie sie akcentu w prakty- 
kach artystycznych z wytwarzania obiektów na ksztattowa- 
nie relacji mi^dzyludzkich 21 . Z punktu widzenia dizajnu istot¬ 
ne jest to, ze koncepcja francuskiego teoretyka i krytyka 
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22 _ 

B. Latour, Splatajqc na nowo to, co 
spoieczne. Wprowadzenie do teorii 
aktora-sieci, przet. A. Derra, K. Abri- 
szewski, Universitas, Kraków 2010. 


23 

Afordancje to wszystkie „oferty”, 
w których zapisane mozliwe skryp- 
ty dziatania, przesytane nam przez 
otoczenie i znajduj^ce s¡é w nim 
przedmioty. Zob. J.J. Gibson, The 
Theory ofAffordanees, [w:] Perceiving, 
Acting, and Knowing: Towardan Eco¬ 
lógicaI Psychology, red. R. Shaw, 

J. Bransford, Lawrence Erlbaum, Phila- 
delphia 1977, s. 127-143 oraz A. Klawiter, 
Jak rozpoznajemy narzqdzia, http:// 
www.staff.amu.edu.pl/~klawiter/ 
narzedzia.pdf [dost^p: 10.07.2013]. 


24 

M. Krajewski, Sztuka publiczna — 
od„zag$szczania dyskusjl” do „za- 
gpszczania jednostek”, [w:] Kolabora- 
torium. Zmiana i wspóidziaianie, 
dz. cyt., s. 23-28. 


25 . _ 

Mysl§, ze w tym kontekscie inspiru- 
j^ca moze byc równiez postawa ar- 
tystki, fotografki Wendy Ewald, która 
w swojej praktyce i realizowanych pro- 
jektach wykorzystuje fotografié jako 
narzédzie budowania podmiotowosci, 
a jednoezesnie z dystansem podeho- 
dzi do samego pojada upodmiotowie- 
nia: ..Aparat [...] stanowi bardzo pro- 
ste, ale przy tym skuteczne narz^dzie 
upodmiotowienia, mimo ze nienawi- 
dzé tego stowa, poniewaz ludzie maj^ 
juz podmiotowosc” — zob. M. Rosiñ- 
ska, Fotografía jako ekspozycja pod¬ 
miotowosci. Rozmowa z Wendy Ewald, 
[w:] Kolaboratorium. Zmiana i wspói- 
dziaianie, dz. cyt., s. 51-52. 


26 _ 

T. Brown, Zmiana przez design: jak de¬ 
sign thinking zmienia organizaeje i po- 
budza innowacyjnosc, przet. 

M. Hóffner, Instytut Dziennikarstwa 
i Komunikacji Spotecznej Uniwersyte- 
tu Wroctawskiego i Wydawnictwo 
Libron, Wroctaw 2013. 


sztuki dowartosciowuje samo srodowisko pracy, jego mate- 
rialnosó 22 oraz afordancje 23 znajduj^cych si^ w nim rzeczy, któ- 
re traktowane przez artystów, a takze animatorów kultury 
i badaezy z róznych dyscyplin, jako wazni aktanci spoteczni, 
wspóttworz^cy, obok aktorów ludzkich, ksztatt i sens tego, co 
powstaje w procesie wspótpracy. Ogóln^ zasad^, przyswie- 
caj^c^ wspótpracy, powinno byc równiez zast^pienie kultu¬ 
ry eksperckiej przez kultury partycypacji i zaangazowanie 
w proces projektowania zmian spotecznych uzytkowników 
lokalnych swiatów spotecznych, wraz ze skomplikowan^ sie- 
ci^ codziennych interakcji oraz szerszych praktyk, które co- 
dziennosó wytwarzaj^. 

Trzecim istotnym poj^ciem jest „uspotecznianie”, ro- 
zumiane jako „czynienie czegos (jednostki, przedmiotu, frag- 
mentu miasta, krajobrazu) aktywnym elementem relacji spo¬ 
tecznych” 24 . Poj^cie to przesuwa nieco akcent z warunków 
wspótpracy najej efekty. „Zag^szczanie jednostek”, o któ- 
rym pisze Marek Krajewski, wydaje si$ byc terminem, który 
oferuje bardziej demokratyczny wymiar urzeczywistniania 
si$ relacji mi^dzy ekspertami a nie-ekspertami, animatora- 
mi a animowanymi, badaezami a badanymi, projektuj^cymi 
zmian§ spoteczn^ ajej benefiejentami itd. Zach^ca równiez 
do myslenia o dziataniach animacyjnych nie w kategoriach 
koniecznej aktywizacji, emancypacji czy upodmiotowienia 
ludzi 25 , ale raezej w kategoriach akceptowania i wspomagania 
oddolnych, petnoprawnych i wartosciowych form dziatania, 
praktykowanych juz przez ludzi. W tym sensie skutecznosó 
prowadzonych dziatañ zalezy od umiej^tnosci wykorzystania 
tego, co zastaje si$ na miejscu — katalizowania praktyk, przy 
pomocy których lokalne spotecznosci same oddolnie tworz^ 
uporz^dkowany i sensowny swiat spoteczny. 


MODELE PROJEKTOWANIA RELACJI 
SPOLECZNYCH: DESIGN THINKING 
I INNOWACJA SIECI RELACJI 

Sztandarowym przyktadem praktycznego wykorzysta¬ 
nia design thinking 26 , w celu rozwi^zania problemów spotecz¬ 
nych, jest inicjatywa Dott07, podj^ta przez brytyjskie cen- 
trum dizajnu Design Council. W jej ramach, w Anglii, w regionie 
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Wybór tego konkretnego miejsca byt 
równiez podyktowany kontekstem h¡- 
storycznym, niegdys bowiem región 
ten statsi§ katalizatorem rewolucji 
przemystowej, która zdefiniowata no- 
woczesny sposób zycia. 


North East, odbyt si§ w 2007 roku cykl projektów, których ce- 
lem stata sie odbudowa i rozwój lokalnych wspólnot w oparciu 
o zasady zrównowazonego rozwoju poprzez realizacj^ kilku- 
nastu mniejszych inicjatyw. Projekty dotyczyty przeobrazeñ 
w takich sferach, jak energía, szkota, zdrowie, jedzenie i trans- 
port, a bazowaty przede wszystkim na wyszukiwaniu i katalizo- 
waniu istniej^cych juz, oddolnych inicjatyw mieszkañców. Co 
wi^cej, program Dott Comwall 07 miat pokazywaó, ze dizajn 
jest skutecznym narz^dziem poprawyjakosci zycia. Miat tez 
podejmowac wyzwanie stawiane projektowaniu w XXI wie- 
ku, a wyrazaj^ce si$ w hasle less stuff, more people: chodzi 
o przekonanie, iz wspótczesny dizajn nie moze ograniczac sie 
do sfery projektowania przedmiotów, lecz musi si$ przesuwac 
w obszar projektowania nowych ustug, a takze proponowac 
innowacyjne rozwi^zania spoteczne w polu praktyki i rutyny 
zycia codziennego. Región pótnocno-wschodniej Anglii 27 stat 
si$ wi^c przestrzeni^ swoistego „zywego laboratorium”, w któ- 
rym mieszkañcy i eksperci, profesjonalisci i amatorzy mieli 
okazje sie spotkac oraz wymienic doswiadczeniami. 

Czego dotyczyty poszczególne projekty, zrealizowane 
w ramach Dott 071 W sumie, byto to osiem róznych przed- 
si^wzi^c, którym przyswiecat ogólny cel poprawyjakosci zy¬ 
cia w wymienionych wyzej obszarach. Jedno z nich, o tytule 
Alzheimer 100, obejmowato dziatania polepszaj^ce jakosc 
doswiadczenia codziennosci przez osoby, które cierpi^ na 
demencj^, a takze pomagaj^ce ich rodzinom i opiekunom. 
Projektanci wspótpracuj^cy z agencj^ thinkpublic zapropo- 
nowali, w oparciu o wczesniejsze badania, szereg rozwi^zañ, 
poczawszy od stworzenia systemu wsparcia día opiekunów 
chorych osób, przez stworzenie i otwarcie kawiarni, która mia- 
ta byc miejscem spotkañ i wspólnej zabawy osób dotkni^tych 
chorob^, a skoñczywszy na realizacji specjalnie zaprojektowa- 
nego ogrodu z zestawem tematycznych „sciezek-w$drówek”. 


28 

Slad ekologiczny to szacunkowa ¡losó 
hektarów powierzchni l^du i morza 
niezb^dnych do rekompensaty strat 
ekologicznych, jakie powstaj^ wskutek 
ludzkiej konsumpcji ¡ generowanych 
przez n ¡3 odpadów. Slad w^glowy jest 
rodzajem sladu ekologicznego, stano- 
w¡ catkowit^ sum^ emisji gazów cie- 
plarnianych wyprodukowanych przez 
dan^ ¡nstytucj§, osob§ ¡tp. 


Celem inicjatywy Eco Design Challenge byto z kolei 
podj^cie dziatañ, które doprowadzityby do polepszenia roz- 
wi^zañ ekologicznych, stosowanych w najblizszej okolicy. 
Wspólnie z szesnastoma tysi^cami uczniów w catym regionie 
obj^tym projektem projektanci zastanawiali si$ nad poten- 
cjatem nowych technologii oraz wykorzystaniem ich w co- 
dziennym funkcjonowaniu szkoty. Uczniowie mieli znalezó 
odpowiedz na dwa pytania: „jak wysoki jest slad ekologiczny 
i w^glowy Twojej szkoty?” 28 oraz Jakie kroki mozna podj^ó, 
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Zrealizowano mi^dzy ¡nnymi takie ¡ni- 
cjatywy: Carbón Detectives' Kit, do- 
st^pny ¡nterenetowo kalkulator, po- 
zwalaj^cy wszystkim szkotom w Anglii 
na obliczenie pozostawianego przez 
nie sladu w^glowego — zob. www. 
carbondetectives.org.uk [dost^p: 
05.07.2013]; Carbón Control, kalku¬ 
lator sladu w^glowego, który zostat 
przygotowany we wspótpracy z Te- 
sco oraz rozpowszechniony w ramach 
trzytygodniowego konkursu día szkót 
z catoj Anglii — zob. www.rsacarbon 
limited.org [dost^p: 05.07.2013]; 
Sustainable School Self-Evaluation 
Kit, narz^dzie stoz^ce szkotom do 
autoewaluacji pod wzgl^dem ekolo- 
gii — zob. www.teachernet.gov.uk/ 
sustainableschools/tools [dost^p: 
05.07.2013]. 


30 _ 

J. Thackara, Wouldn’t It be Great If... 
Designs ofThe Time Manual, Design 
Council, London 2007, s. 56. 


aby go zredukowaó?”. Byli zach^cani do wykorzystywania 
wlasnej kreatywnosci przy przeprojektowywaniu poszcze- 
gólnych elementów systemu i dzi^ki temu mogli przyjrzec si$, 
jak dañe pomysty wptywaj^ na catosciow^ proekologiczna re- 
orientacj^ praktyk w obr^bie szkoly. Dziatania uczniów byly 
monitorowane przez rok. Polegaty one mi^dzy innymi na ob- 
serwowaniu poziomu zuzycia wody, sposobu gospodarowa- 
nia odpadami i smieciami, sposobów dotarcia do szkoly oraz 
pochodzenia produktów spozywczych, które dost^pne 
w szkole. Ta faza intensywnej obserwacji i „pomiarów”, któ¬ 
re uczniowie zapisywali w specjalnie do tego celu zaprojek- 
towanym arkuszu, umozliwita im przyjrzenie sie szkole jako 
catosciowemu systemowi, którego dziatanie mozna uspraw- 
nic. Nast^pnie, dañe te postuzyty do stworzenia briefu, który 
stat si^ podstaw^ dziatañ projektowych. Co istotne, na tym 
etapie uczniowie wspótpracowali juz z projektantami, którzy 
pomagali im zrozumieó oraz zinterpretowaó zebrane dañe, 
atakze oferowali wsparcie przy rozwijaniu zgtaszanych przez 
nich pomystów rozwi^zañ projektowych. Ostatecznie, pomy¬ 
sty te zaprezentowano na ekspozycji The FactoryofProjects, 
pokazywanej w ramach festiwalu Dott 07. Najlepszym po- 
mystom oraz szkotom, w których si$ one zrodzity, zostaty 
przyznane nagrody Eco Design Challenge Awards. Dalsza 
realizacja uczniowskich pomystów i inicjatyw byta mozliwa 
dzi^ki zawi^zaniu sie formalnych partnerstw i przekuciu ich 
w dziatania instytucjonalne 29 . Jednym z wazniejszych, a przy 
tym niezamierzonych efektów (takze edukacyjnych) progra- 
mu Eco Design Challenge byta zmiana podmiotu i kierunku 
inicjowania zmiany. Niektórzy sposród bior^cych w nim udziat 
„uczniów-ekowojowników”, próbowali zainteresowaó swoimi 
pomystami swiat biznesu. Día obu stron byta to nowa sytu- 
acja: dorosli mogli si§ czegoá nauczyó od trzynastoletnich 
eko-entuzjastów, ci zas poznawaó reguty swiata biznesu 30 . 

Podobny wydzwi^k miat projekt Low Carb Lañe, któ¬ 
rego uczestnicy chcieli znalezc odpowiedz na pytanie, czy 
mozliwe jest prowadzenie bardziej oszcz^dnego i reduku- 
jacego zuzycie energii stylu zycia, szczególnie w przypadku 
osób o niskich i najnizszych dochodach. Innym przedsi^wzi^- 
ciem byto Our New School — wspótpraca projektantów oraz 
uczniów, nauczycieli i cztonków lokalnej spotecznosci przy 
tworzeniu briefu, który miat nast^pnie postuzyó architek- 
tom do przygotowania projektu nowego obiektu szkolnego, 
wyposazonego w przestrzenie día róznych form nauczania 
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Tamze, 


SKUTECZNOSC SZTUKI 


i uwzgl^dniaj^cego potrzeb^ integracji z lokalna spoteczno- 
sci^. Z kolei w miescie Middlesbrough dizajnerzy wspierali 
koordynacj^ tysi^ca osób zaangazowanych w projekt Urban 
Farming, poswi^cony miejskim formom lokalnego wytwarza- 
niazywnosci. 

Celem projektu Move Me: no car... no problem ! bytadia- 
gnoza sytuacji zwi^zanej z niewykorzystanym potencjatem in- 
frastruktury transportowej w wiosce Scremerston, potozonej 
w hrabstwie Northumberland. Równiez i wtym wypadku dzia- 
tania skupity sie wokót lokalnej szkoty i jej uczniów. Rozpoczely 
sie od rekonesansu, który przeprowadzili badacze i projektan- 
ci z firmy konsultingowej livelwork, zajmuj^cej si$ projekto- 
waniem innowacyjnych ustug. Byl to rodzaj ankiety rozdanej 
uczestnikom projektu, a sktadajacej si§ z nastepujacych zadarí: 
„Ja i moja rodzina — opowiedz nam o sobie i osobach, z który- 
mi mieszkasz”, „Lubi^ chodzic... — opowiedz nam o miejscach, 
które lubisz odwiedzac po szkole”, oraz „Przeprowadz wywiad 
ze swoim rodzicem — wypytaj go bardzo doktadnie o podróze”. 
Zebrane odpowiedzi pokazaty nast^puj^ce fakty: po pierw- 
sze, wi^kszosc uczniów jest dowozona do szkoty samochoda- 
mi, poniewaz autobús nie dociera do ich okolicy lub mieszkaja 
zbyt daleko; po drugie, ponad potowa rodziców nigdy nie ofe- 
ruje transportu do szkoty dzieciom z innych rodzin; po trzecie, 
przewazajaca czesc rodziców, którzy nigdy nie podwozg dzieci 
z innych rodzin, rozwazytaby takg mozliwosó 3, . Ankieta pokaza- 
ta tez, ze w okolicy brakowato statych, odpowiednio cz^stych 
pot^czeñ autobusowych, a sam rozktad jazdy transportu pu- 
blicznego byt wysoce nieczytelny. Z autobusu szkolnego mozna 
byto korzystaó w sposób ograniczony, wskutek czego jedyn^ 
realn^ alternatyw^ byty bardzo drogie przejazdy taksówkami. 
Zebrane informacje postuzyty firmie livelwork do zaprojekto- 
wania rozwigzañ, które nie wymagataby wprowadzania w obieg 
dodatkowych pojazdów. Doszto do spotkania z lokaln^ spo- 
tecznosci^, w trakcie którego konsultowano pomysty projek- 
tantów i proszono mieszkañców o przedstawienie wtasnych 
propozycji rozwigzania problemu. Wszystko to pozwolito na 
ulepszenie istniejacej sieci ustug autobusowych. Arriva, lokal- 
ny przewoznik, we wspótpracy z livelwork oraz mieszkañcami, 
przygotowat nowy, przyjazny día uzytkowników rozktad jazdy. 
Ponadto, stworzono manual día potencjalnych dostawców 
ustug transportowych, który zawierat papierowe prototypy — 
„narzedzia”, pozwalajace im na zwi^kszenie dost^pnosci swo- 
ich ustug. Istniatajuz internetowa strona Northumberland 


S —146 



DIZAJN — STOSOWANA SZTUKA SPOLECZNA? 


32 

Pierwotny adres strony: www.north 
umberlandcarshare.com. Obecnie 
dost^pnajest pod adresem: https:// 
northumberland.Nftshare.com 
[dost^p: 13.07.2013]. 


CarShare 32 , umozliwiaj^ca korzystanie z uslugi wspólnego 
uzytkowania samochodów — system analogowy stworzony 
przez livelwork byt jej dopetnieniem, miat bowiem doprowa- 
dzic do zwi^kszenia liczby osób korzystajacych z tego zasobu. 
Zespót odpowiedzialny za projekt Move me rozdystrybuowat 
tez poradnik dotycz^cy wspótuzytkowania pojazdów wsród 
liderów spotecznosci lokalnych. Przetestowano go w grupie 
okoto dwustu osób, we wspótpracy z bior^cymi udziat w pro- 
jekcie szkotami oraz lokalnymi centrami edukacji. Wyniki ba- 
dañ.jakie przeprowadzili uczniowie, zostaty zaprezentowane 
mieszkañcom w postaci wykonanych przez dzieci plakatów. 
Przedstawiaty one zalety wspólnego uzytkowania samocho¬ 
dów, jezdzenia na rowerze oraz korzystania z dost^pnych 
wtransporcie publicznym autobusów. 


33 _ 

Design Silesia [oniine], http://www. 
design-silesia.pl/o-projekcie-3 
[dost^p: 13.07.2013]. 


W kontekscie polskim, analogiczna proba systemo- 
wego zaadaptowania design thinking zostata podjeta w pro- 
jekcie Design Silesia. Jego liderem jest Urzad Marszatkowski 
Województwa Sl^skiego, wspótdziataj^cy z czterema part- 
nerami: Akademi^ Sztuk Pi^knych w Katowicach, instytu- 
cja kultury Ars Cameralis Silesiae Superioris, Politechnik^ 
Sl^sk^ w Gliwicach oraz Zamkiem Cieszyn. Inicjatywa ma 
wcielac w zycie nastepujacy sposób rozumienia dizajnu: jest 
to „sposób rozwi^zywania problemów i znajdowania najlep- 
szych rozwi^zañ, nastawionych na róznorodnych uzytkowni- 
ków. Design moze pozytywnie wptywaó na przemian^ jakosci 
przestrzeni publicznej i ustug, wptywaó na wzrost innowacyj- 
nosci regionu i odpowiadaó na oczekiwania spoteczne” 33 . Co 
wi^cej, celem projektu Design Sielsia jest animowanie w wo- 
jewództwie sl^skim sieci wspótpracy pomi^dzy projektanta- 
mi, przedstawicielami jednostek samorz^du terytorialnego, 
srodowiskiem akademickim oraz przedsi^biorcami. 


Najbardziej znanym przedsi^wzi^ciem, realizowanym 
pod egid^ Design Sielsia, jest Design w terenie! Jego celem 
jest poprawa jakosci przestrzeni publicznej. Powstaje pod 
okiem profesjonalistów, we wspótpracy z mieszkañcami da- 
nej gminy. W latach 2011-2012jednym z miejsc, jakie odwie- 
dzit zespót projektantów, byt Mstów. Proces realizacji projektu 
rozpocz^ty tam siedmiodniowe warsztaty, prowadzone przez 
Agnieszk^ Szóstek oraz Michata Stangela. Ich gtównym za- 
daniem byto wt^czenie mieszkañców w projektowanie prze¬ 
strzeni publicznej poprzez otwarte wyktady, rozmowy i ankiety. 
Nastepnie zespót projektantów rozpocz^t prace nad diagnoza 
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gminy Mstów z perspektywy jej mieszkañców. W tym celu 
przeprowadzano z lokaln^ spotecznosci^ wywiady. Zebrane 
dañe poddano analizie i podczas warsztatów w grupach stwo- 
rzono dwie — negatywn^ i pozytywn^ — wizje prognostyczne 
gminy Mstów w roku 2026, bior^c pod uwags takie czynniki, 
jak: mieszkañcy i jakosó zycia, turystyka i rekreacja, wizeru- 
nek i tozsamosó, gospodarka i kultura. Kolejnym etapem byto 
wypracowanie, wspólnie z mieszkañcami, spójnego projektu 
przemian przestrzeni publicznej Mstowa. Zgtoszono i rozwi- 
nisto trzy konkretne koncepcje: stworzenie szlaku turystycz- 
nego, prowadz^cego przez najciekawsze miejsca w gminie 
(szlak miat równiez stac sie punktem wyjscia do stworzenia 
identyfikacji wizualnej gminy, inspirowanej uktadaj^cymi 
si$ w ksztatcie litery „M” atrakcjami turystycznymi), zago- 
spodarowanie zabytkowych mstowskich stodót na ekoho- 
tele, a takze animacja dziatañ w Gminnym Osrodku Kultury. 
Realizacja pierwszej koncepcji wymagataby, jak sis okaza- 
to, wczesniejszej poprawy infrastruktury komunikacyjnej 
gminy. Z kolei idea stworzenia ekohoteli zaktadata nie tylko 
przygotowanie oferty miejsc noclegowych, wpisuj^cych sis 
w zrównowazony styl zycia, ale równiez zaaranzowanie prze¬ 
strzeni, w której mozna by spsdzaó czas wolny. Komentarze 
i sugestie mieszkañców sktonity, ostatecznie, projektantów 
do pot^czenia obu tych koncepcji. Trzecia koncepcja obej- 
mowata aktywizacjs spoteczn^ mieszkañców poprzez utwo- 
rzenie lokalnej biblioteki i potaczonej z ni^czytelni, których 
zbiory — w dalszej perspektywie — miaty byó równiez udo- 
stspnione w przestrzeni rynku miasta. Czytelnia miataby po- 
wstac dziski zaangazowaniu samych mieszkañców, a na jej 
wyposazenie miaty sis ztozyó ofiarowane przez nich meble, 
zbsdne juz w domach. Dtugofalowym efektem tych dziatañ 
bytaby przemiana czytelni w kawiarenks z wolnym dosts- 
pem do ksi^zek. Podsumowaniem Designu w terenie! byty, 
przygotowane przez zespót projektantów, plansze ekspozy- 
cyjne, umieszczone w przestrzeni publicznej miasta — byty 
one platformami komunikowania wypracowanych pomystów 
oraz zaczynem zmian, które maj^ byó wprowadzane w zycie 
we wspótpracy z partnerami instytucjonalnymi, inwestora- 
mi i wtadzami miasta. 

Nieco odmiennym, ciekawym poznawczo modelem 
projektowania innowacji spotecznych jest DAIM {TheDesign 
Anthropological¡nnovation Model). Powstat on w ramach 
projektu, którego celem byto przeprojektowanie sposobu 
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gospodarowania odpadami w Kopenhadze. Co istotne, pro- 
blem „smieciowy” zdefiniowany zostaltam jako problem spo- 
teczny o szerokim zasiegu. Liderem catego przedsi^wzi^cia 
stata si$ Danish Design School, dzialajaca w partnerstwie 
z Mads Clausen Instituett, trzema duñskimi firmami konsul- 
tingowymi día dizajnu 1508,3PART, Arkitema oraz kilkoma 
firmami mi^dzynarodowymi, jak MakeTools, SWECO FFNS 
i Ergonomidesign. Projekt realizowano wspólnie z durisk^ 
spalarni^ odpadów, przedsi^biorstwem Vestforbraending, 
lokalnym biznesem i mieszkañcami miasta. 


34 _ 

T. Binder, Laboratorium (wspót)projek- 
towania: eksperymentowanie 
z rozwiqzaniami przysztosci. Szkofa 
designu w poszukiwaniu nowych form 
uczestnictwa, [w:] Kolaboratorium. 
Zmiana i wspótdziatanie, dz. cyt., 
s. 203-209. 

35 _ 

J. Halse, Manifesto/lntroduction, [w:] 
Rehearsing the Future, red. J. Halse, 

E. Brandt, B. Clark, T. Binder, The 
Danish Design School Press, Copen- 
hagen 2010, s. 12-17. 

36 _ 

Tamze, s. 17. 


Proces przeprojektowywania gospodarki odpadami 
opierat si$ na przekonaniu, ze problem projektowy nie po- 
winien byc odgórnie zdefiniowany —jego definicja powinna 
zostac wypracowana w samym procesie realizacji zadania 
projektowego. Dlatego tez od pocz^tku zaktadano, ze istot- 
nym elementem praktyki projektowej b^d^ badania etnogra- 
ficzne, które umozliwityby przesuni^cie akcentu z rozwi^zañ 
technicznych, stosowanych w dizajnie (na przyktad ograni- 
czenia si§ do wizualnego zaaranzowania prezentowanych 
informacji), na spoteczno-kulturowy kontekst praktyki go¬ 
spodarowania odpadami, a takze próbQ odpowiedzi na py- 
tanie o to, jak ludzie w codziennych sytuacjach „zarz^dzaj^” 
smieciami i jak^ rol$ odgrywa w tej praktyce aspekt techno- 
logiczny, materialny czy ekonomiczny. W tym celu stworzono 
swoiste Jaboratorium wspótprojektowania” 34 . Zespót sktada- 
j^cy si$ z badaczy, projektantów, konsultantów, operatorów 
systemu zarz^dzania smieciami oraz jego uzytkowników od- 
grywat tam w trakcie warsztatów scenariusze przysztosci 35 
oraz realizowat mniejsze projekty. Bardzo istotna — w kon- 
tekscie eksplorowania warunków skutecznosci — okazata 
si§ wtasnie koncepcja odgrywania scenariuszy przysztosci, 
która uniewaznita tradycyjny sposób myslenia o procesie 
projektowym jako maj^cym swój wtasciwy pocz^tek i prze- 
widywalny w rezultatach koniec. Zespót zdecydowat si$ ra- 
czej natestowanie relacji, powi^zan oraz praktyk, wytaniaj^- 
cych si$ w konsekwencji pojawienia si$ nowego artefaktu 36 . 
Laboratorium wspótprojektowania oraz prowadzone w jego 
ramach eksperymentalne badania pokazaty, ze caty system 
gospodarowania odpadami stanowit g§st^ i ztozona sieó re¬ 
lacji, która t^czy interesariuszy reprezentuj^cych rozne spo- 
soby myslenia, swiatopogl^dy i praktyki. Warsztaty stuzyty 
przede wszystkim przetestowaniu nowych form relacji po- 
mi^dzy nimi. 
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37 ._ 

T. Binder, Laboratorium (wspói)pro- 
jektowania: eksperymentowanie z roz- 
wiqzaniami przysziosci. Szkota de- 
signu w poszukiwaniu nowych form 
uczestnictwa, dz. cyt., s. 208. 


38 

Tamze. 


39 _ 

Tamze. 


40 _ 

Tamze. 


Thomas Binder, jeden z badaczy uczestnicz^cych 
w projekcie DAIM, zwraca uwagy, ze „z perspektywy same- 
go laboratorium spotkanie interesariuszy mozna zdefiniowac 
jako praktyky performatywng, zbudowan^ wokót pytania «co, 
jesli?» i kieruj^c^ siy trzema zasadami” 37 . Pierwsza z nich opie- 
ra sie na zatozeniu, ze skuteczne badanie mozliwe jest dziyki 
wykorzystaniu metod i technik uczestnicz^cych — w projek¬ 
cie poswiyconym „zarz^dzaniu ámieciami”, biorgcy w bada- 
niu przedstawiciele róznych srodowisk przede wszystkim te- 
stowali sposób powstawania nowych rzeczy oraz zajmowali 
sie rekonstruowaniem ich wzajemnych powiazañ i zaleznosci 
w sieci. Drug^ zasad^jest zrównowazona partycypacja: „la- 
boratorium projektowania nie zajmuje sie kolekcjonowaniem 
pomystów i zbieraniem informacji, lecz pozwala na spotka¬ 
nie ludzi, którzy — wnosz^c swoje doswiadczenia — wspól- 
nie odgrywaj^ mozliwg przysztosc” 38 . Po trzecie wreszcie, 
w catym procesie obowigzuje reguta generatywnego proto- 
typowania (generative prototyping ). Oznaczato, ze dogtyb- 
ne zrozumienie jakiegos problemu jest mozliwe jedynie wte- 
dy, gdy uczestnicy procesu projektowego sprawdzg poczy- 
nione przez siebie obserwacje w praktyce, materializuj^c je 
i czyni^c uchwytnymi w postad modeli 39 . Co zatem udato siy 
wypracowac w duñskim ..laboratorium (wspót)projektowa- 
nia”? „W pracy nad projektem poswiyconym gospodarce od- 
padami, skutkiem pracy laboratorium nie byty wynalazki czy 
innowacje w tradycyjnym sensie, nie ukierunkowywato ono 
ani kreatywnosci, ani ideacji. Laboratorium wykorzystato za 
to i wytworzyto nowy model relacji, który umozliwit uczest- 
nikom spojrzenie na istniejgce praktyki i rozwigzania w no- 
wym swietle. Rezultatem prób nie byto ujawnienie potencjatu, 
a urzeczywistnienie mozliwosci. To, co mozliwe, jawi siy w tym 
przypadku nie jako to, co wyobrazone, ale jako rzeczywistosc 
w procesie stwarzania (reality ¡n the making)” A °. 


DYLEMATY PROJEKTÓW WYKORZYSTUJACYCH 
DIZAJN PARTYCYPACYJNY 

Wiele dylematów w „projektowaniu zmian” rodzi sam 
zaktadany sposób ich urzeczywistniania, czyli oparcie siy 
na procesie i zakotwiczenie w nim warunków skutecznosci. 
Otwierato bowiem perspektywy, w ramach której trudno jest 
wypracowac jasne i czytelne kryteria oceny finalnego efektu 
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41 _ 

M. Rosiñska, Realizacja jakoprze- 
strzeñ emancypacji. Z An van 
Dienderen o kolektywnym wideofii- 
mowaniu, [w:] Kolaboratorium. Zmiana 
i wspótdziatanie, dz. cyt., s. 61-63. 


dziatañ. Perspektywata prowadzi bowiem do myslenia w ka- 
tegoriach „mikroewaluacji sytuacji i wydarzeñ”, nie zas „au- 
dytu planu”, realizowanego od pocz^tku do koñca w oparciu 
o przyj^te z góry kryteria. To swoiste „odmechanizowanie” — 
zreszt^ jak najbardziej sluszne — tatwo wi$c moze przeisto- 
czyc si$ w fetyszyzacj^ samego procesu, pozbawion^ pomy- 
stu nato,jak wytwarzaó si^ b^dzie logik^s wydarzeñ i animo- 
wac sytuacje. Przyktadem, który ilustruje tego rodzaju dyle- 
mat, jest proces produkcji filmu The March, the Burden, the 
Desert, the Boredom, the Anger, realizowanego przez kilka 
lat, w specyficznym kontekscie spotecznym, przez belgijsk^ 
artystk^ Els Dietvorst. Zaprosita ona uczestników projektu 
do kolektywnego filmowania, przesuwaj^c, ktadac nacisk 
nie na rezultaty wspótpracy, ale na sam jej proces — na za- 
chodz^ce w nim interakcje, wytwarzaj^c^ si$ z nich energía 
i rodz^ce si§ mi^dzyludzkie wi^zi. Te momenty niezwykle in- 
tensywnej obecnosci w procesie mozliwe byty równiez dzi^ki 
swiadomemu i nieco przewrotnemu budowaniu nierównosci 
(profesjonalisci-operatorzy, amatorzy-aktorzy) i rozgrywaniu 
powstaj^cych w ich efekcie konfliktów 41 . Przywotany przyktad 
streszcza podstawowe napi^cia, powstajace na skutek ambi- 
walencji samego procesu urzeczywistniania zmian spotecz- 
nych w tego rodzaju projektach. Pokazuje, ze animator-arty- 
sta za kazdym razem wchodzi w swoisty „faustowsk¡ pakt”, 
godzac s¡§ na niedomkni^cie i nieprzewidywalnosc procesu 
wspótpracy, a czasem wr^cz na karykatur^ pierwotnych za- 
tozeñ projektu (np. pogt^bienie marginalizacji osób wyklu- 
czonych, egzotyzacj^ obcosci itp.). 


42 

B. Kazimierczak, M. Nowak, S. Palic- 
k¡, D. Pazder, Oceny rewitalizacji. Stu- 
dium zmian na poznañskiej Sródce, 
Wydawnictwo Naukowe Wydziatu 
Nauk Spotecznych Uniwersytetu 
Adama Mickiewicza, Poznañ 2011. 

43 

J. Erbel, M. Zakowska, Obiekty relacyj- 
ne wprzestrzeniach publicznych, [w:] 
Kolaboratorium. Zmiana i wspóidziata- 
nie, dz. cyt., s. 159. 


Innym waznym zródtem dylematów jest fakt, ze „pro- 
jektowanie zmian” moze byc zródtem kulturowej kolonizacji, 
która polega na utrwalaniu nierównosci, powielaniu stereoty- 
pów czy tez utwierdzaniu wykluczonych osób w przekonaniu 
o ich nieadekwatnosci i egzystencji na peryferiach zycia spo- 
tecznego. Taki posredni efekt miata interwencja artystycz- 
no-aktywistyczna Remiks Sródki, przeprowadzona przez 
Marts Zakowsk^ i Joann^ Erbel w ramach programu „Nowe 
Sytuacje”, podczas Mi^dzynarodowego Festiwalu Teatralnego 
Malta w 2011 roku. Wpisywata si§ ona w szersze procesy rewi¬ 
talizacji poznañskiej Sródki, realizowanej przez Urz^d Miasta 
w Poznaniu 42 . Jej punktem wyjscia byta ch^ó ozywienia prze- 
strzeni publicznej w tej niewielkiej dzielnicy, a takze pogtebie- 
nie wiedzy natemat potrzeb jej mieszkañców 43 . Animatorki 
zaplanowaty i przeprowadzity wiele dziatañ — mi^dzy innymi 
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A. Mencwel, Wyobraznia antropolo- 
giczna. Próby i studia, Wydawnictwo 
Uniwersytetu Warszawskiego, War- 
szawa 2006. 


45 

M. Krajewski, Sztuka publiczna — 
od„zagpszczania dyskusji” do „za- 
gqszczania jednostek”, dz. cyt., 
s. 27-28. 
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zapocz^tkowaty proces przemiany starych, zb^dnych mebli 
domowych w ruchóme, odporne na wptyw czynników atmos- 
ferycznych „meble miejskie”, jak równiez przemienity pusty 
lokal po sklepie w miejsce spotkañ. Wraz z ich odejsciem, 
zmiany te nie bylyjednak przez mieszkañców podtrzymane 
¡ kontynuowane. Byc moze wi^c, wtym wypadku zabrakto 
konsekwencji w pod^zaniu za „wyobrazn ¡3 antropologicz- 
n^ 44 ”, objawiaj^c^ si$ w odkrywaniu tego, co zastane na miej- 
scu, identyfikowaniu obecnosci istniej^cych tam struktur sa- 
moorganizacji, relacji wzajemnosci i mechanizmów wymiany, 
atakze lokalnych polityk, napi^c i konfliktów. Potencjal deko- 
lonizacyjny objawitby si§ w tym przypadku równiez w wiekszej 
pracy nad utrwaleniem wypracowanych „narz$dzi” zmiany 
w animowanej wspólnocie, a wi^c w zaprojektowaniu dalsze- 
go, samoczynnego dziania si§ projektu po jego formalnym 
zakoñczeniu. 

Na zakoñczenie, chciatabym — po pierwsze — zauwa- 
zyó, ze opisywane modele przeprojektowywania relacji mi§- 
dzyludzkich i urzeczywistniania zmian spotecznych przy wy- 
korzystaniu dizajnu (a takze szerzej — zatozenia o sprawczo- 
sci aktorów nie-ludzkich) opieraj^ si§ dzis na coraz wiekszej 
popularnosci dizajnu oraz wynikajacej z niej wiary, ze wspót- 
czesni projektanci dysponuj^ skutecznymi narz^dziami roz- 
wi^zywania problemów spotecznych. Tym nadziejom towa- 
rzyszy daleko id^ce rozczarowanie brakiem oczekiwanych 
rezultatów interwencyjnych projektów spoteczno-artystycz- 
nych. Marek Krajewski zwraca jednak uwag$, ze podstawo- 
wym problemem nie s^ same te projekty, lecz nadmierne 
oczekiwania, jakie wobec nich zywimy. W konsekwencji, nie 
potrafimy nalezycie docenic realnych efektów, które nios^ze 
sob^ dziatania prowokowane tego rodzaju interwencjami 45 . 
Krajewski podkresla tu wag^ mikroprzesuni^c w systemach 
wartosci, które mog^ nastapic w rezultacie spotkania i wspót- 
pracy przedstawicieli róznych swiatów. 

A zatem, po drugie — trudno jest mówió o jednoznacz- 
nie okreslonych, statych warunkach „skutecznosci” urze- 
czywistniania zmian spotecznych w sytuacji, gdy nie dys- 
ponujemy odpowiednimi narz^dziami ewaluacji. Co wi^cej, 
warunkiem uzyskania finansowania projektu ze srodków pu- 
blicznych jest dzisiaj cz^sto wskazanie „wymiernych efektów 
dziatañ”, które nie s^ i z oczywistych wzgl^dów nie mog^ byc 
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dost^pne w momencie tworzenia wniosku o grant. Jest to 
wi^c równiez problem instytucjonalnego „uprojektowienia” 
zmiany spotecznej. 

Wreszcie, po trzecie — warto pami^tac o zagrozeniu 
romantyzacj^ partycypacji, o fetyszyzowaniu samego uczest- 
nictwa i traktowaniu tej formy zaangazowania jako najbardziej 
skutecznej w procesie urzeczywistniania zmiany spotecznej. 
W praktyce, bardzo rzadko udaje si$ wystuchaó wszystkich 
argumentów, wzi^c pod uwag$ potrzeby wszystkich uczest- 
ników i przetozyó je na dziatanie itd. Zjawisko fetyszyzacji sa¬ 
mego procesu mozna równiez zilustrowaó przyktadem popu- 
larnosci design thinking. Choc metodata jest traktowana jako 
narz^dzie pozwalaj^ce na wypracowanie kreatywnego i nie- 
standardowego rozwi^zania danego problemu, to w istocie 
bardzo cz^sto prowadzi ona do absolutyzacji i estetyzacji sa¬ 
mego procesu wspótpracy, bycia razem, wspólnej zabawy itd. 

Warto wi$c, jak s^dz^, pami^tac, ze opisywane przed- 
si^wzi^cia stanowi^ przyktady tak zwanych „dobrych prak- 
tyk”, ale nie s^ uniwersalnym przepisem na to, jak w procesie 
wspótpracy i partycypacji urzeczywistnió zmiany spoteczn^. 
W tego rodzaju dziataniach równie wazny, co same kreatyw- 
ne narz^dziajej urzeczywistniania,jest projektant-animator, 
który b^dzie potrafit zaproponowaó twórczy scenariusz eks- 
perymentowania z nimi. 
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01 _ 

Apple, gtównie poprzez dziatania 
Jony Ive’a, wiceprezesa firmy odpo- 
wiedzialnego za dizajn, jest znamien- 
nym przyktadem komercyjnych stra- 
tegii wykorzystania dizajnu w kreowa- 
niu potrzeb oraz pewnej szczegól- 
nej retoryki i estetyki, towarzysz^cej 
reklamom — czy raczej trailerom — 
promuj^cym produkty koncernu. Re- 
klamy te doczekaty si§ juz nawet swo- 
¡ch parodii. Zob. reklam§ modelu Ipho- 
ne’a5S: http://www.youtube.com/ 
watch?v=wGCetsl-srk [dost^p: 
11.09.2013] orazjej parodi§: http:// 
www.youtube.com/watch?feature= 
player_embedded&v=1slWez9H 
AbA [dost^p: 09.09.2013]. 


Wyczerpuj^c^ narracj^ o historii kultury XX wieku mozna 
stworzyó, odwotuj^c si$ do trzech mediów: filmu, muzyki roc- 
kowej i wzornictwa przemystowego. Choó wszystkie te dzie- 
dziny zajmuja szczególne miejsce w historii ubiegtego wieku, 
to chciatbym s¡§ tutaj skupic wytacznie na dizajnie, którego 
historia, zarówno w wymiarze materialnym, jak i niematerial- 
nym, jest nieodt^cznie zwi^zana z historia kultury ubiegtego 
stulecia. Od pierwszych wystaw swiatowych oraz utopijnych 
projektów futurystów czy konstruktywistów, przez powo- 
jenny boom gospodarczy w Europie Zachodniej i Stanach 
Zjednoczonych, takie przetomowe obiekty, jak zmywarka do 
naczyñ i pojemniki Tupperware, az po koniec stulecia, i tele¬ 
fon komórkowy, komputer przenosny, a ostatnio takze Ipad 
i inne produkty firmy Apple, ucielesniaj^ce to, co w dizajnie 
najwazniejsze: innowacyjny, doskonaty estetycznie przed- 
miot, wraz z cat^ towarzysz^c^ mu, spektakularn^ machina 
promocyjn^ 01 . 

Dizajn stat si§ swoistym j^zykiem, pozwalaj^cym na 
opowiedzenie historii kultury przy pomocy przedmiotów. 
Zmiany — jakie wywotat w spoteczeñstwach, i to nie tylko 
tych, które zamieszkuj^ Jepsz^”, pótnocn^ cz^sc planety — 
s^ ogromne. Odpowiadato za to kilka czynników, gtównie po- 
stepujace zaawansowanie technologiczne, lawinowy wzrost 
ilosci i nietrwatosci wytwarzanych przedmiotów, rozwój no- 
wych sposobów ich uzywania, a takze pojawienie si§ nowych 
zjawisk spotecznych, na przyktad konsumpcjonizmu. Na roz¬ 
wój dizajnu ztozyto si$ tez wiele róznorodnych procesów spo¬ 
tecznych i politycznych, pocz^wszy od rewolucji przemystowej 
i produkcji masowej, az po rozwój demokracji —jako jednej 
z najbardziej rozpowszechnionych, przynajmniej w swiecie 
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zachodnim, form sprawowania wtadzy — oraz kapitalizmu jako 
nieodl^cznie towarzysz^cego jej modelu ekonomicznego. W ta- 
kim spoteczno-polityczno-ekonomicznym uktadzie dizajn stat 
sie nie tylko, jakgtosi jedna z najbardziej rozpowszechnionych 
definicji, sposobem ksztattowaniaformy przedmiotów i ukry- 
wania ich funkcji technicznych, ale zostal tez zaprz^gni^ty do 
petnienia szeregu innych funkcji. Zacz^t odpowiadac nie tylko 
zatworzenie przedmiotów i zaspokajanie potrzeb, ale takze, we- 
spótz reklam^, za wytwarzanie „apetytu” na przedmioty i kre- 
owanie potrzeb. Stato si$ tak najpierw w Stanach Zjednoczonych, 
dzi^ki armii pracownikówagencji reklamowych z nowojorskiej 
Madison Avenue, doskonale nam znanych z serialu MadMen, 
a wkrótce potem takze w bogac^cej si$, powojennej Europie. 
Pod koniec XX wieku, kiedy kupowanie, mi^dzy innymi za spra- 
rozwoju róznorodnych sklepów internetowych i biznesów 
dot.com, przeistoczyto si$ wjedn^ z najwazniejszych ludzkich 
aktywnosci, dizajn zacz^t byc okreslany zupetnie now£¡, nie- 
znan^ dot^d gam^ przymiotników, maj^cych przysparzac mu 
pozytywnych skojarzeñ, odnosz^cych si$ takze do tych ludz¬ 
kich zachowañ, które nie zwi^zane z hedonizmem, ale na- 
stawione sa na wrazliwosc i odpowiedzialnosc. A zatem, byt 
okreslany jako „spotecznie zaangazowany”, „odpowiedzialny”, 
„zielony” lub „ekologiczny”, by wreszcie, za spraw^ Anthony’ego 
Dunne’a i Fiony Raby, stac si^ „krytyczny”. Miat juz nie tylko 
sprzedawaó, musiat tez dziatac, rozwi^zywaó problemy, byc 
skuteczny w wymiarze spotecznym — poprzez swój wymiar kry- 
tyczny. To wtasnie te trzy pojada: „krytyka”, „dziatanie” i „sku- 
tecznosó” beda mnie najbardziej interesowaty w odniesieniu 
do pola dizajnu i —jak s¡§ okazuje, wcale nie tak mu odlegte- 
go, a moze wr^cz z nim tozsamego — pola sztuki. Chciatbym 
przyjrzec si^ strategiom i srodkom wyrazu wtasciwym sztuce, 
które wykorzystywane w dizajnie — i na odwrót. Pozwoli mi 
to zbadaó miejsce styku obydwu dziedzin, zweryfikowaó samó) 
zasadnosc podziatu aktywnosci twórczych na takie kategorie, 
jak sztuka i dizajn, sprawdzió, w jaki sposób ta szczególna rela- 
cjadizajnu i sztuki jest wykorzystywana w praktyce dizajnu kry- 
tycznego, a takze zapytaó o skutecznosó tego rodzaju praktyki. 
Interesowaó mnie b^dzie gtównie kategoria dizajnu krytycznego 
w uj^ciu zaproponowanym przez Anthony’ego Dunne’a w ksi^z- 
ce Hertzian Tales: Electronic Products, Aesthetlc Experience, 
and CrlticalDeslgn. To wjej kontekscie b$d$ analizowat po- 
wyzsze zagadnienia, pozostawiaj^c na marginesie inne kate¬ 
gorie wtasciwe projektowaniu alternatywnemu, które, moim 
zdaniem, nie budz^aztakich kontrowersji. 
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DIZAJN I SZTUKA. PUNKTY 
STYKU, RÓZNICE, NAPI^CIA 

Próby rozdzielenia i definiowania róznorodnych pól kul- 
turowych maj^to do siebie, ze choc poparte szeregiem ar- 
gumentów i idealnie przedstawiaja sie na kartach opracowañ 
teoretycznych czy krytycznych, to kompletnie nie sprawdzaj^ 
si$ w rzeczywistosci pozateoretycznej. Tak dzieje si$ z próba- 
mi definiowania sztuki, na co swietnym dowodem jest smiesz- 
nosc i swoista ironía, towarzysz^ca dzis pytaniu: „co to jest 
sztuka?” Podobnie jest z definicj^ dizajnu, chociaz pytanie 
o to drugie pole nie jest, jak mi si$ wydaje, az tak powszechne. 


02._ 

Ten wymiar dizajnu silnie podkresla 
np. Richard Buchanan — zob. tegoz, 
Wicked Problems in Design Thinking, 
„Design Issues” 1992, nr 2, s. 5-21. 


03 _ 

Zob. D. Sudjic, Jqzyk rzeczy. Dizajn 
i luksus, moda i sztuka. Wjaki sposób 
przedmioty ñas uwodzq?, przet. 

A. Puchejda, Karakter, Kraków 2013. 
Od pewnego czasu podobny status 
przystuguje takze niektórym nurtom 
dizajnu. W^tek ten rozwijam w dal- 
szej cz^sci tekstu; podejmuje go tak¬ 
ze Sudjic — zob. tamze, szczególnie 
rozdziat 8. 


O ile sztuk^ ma charakteryzowaó brak uzytecznosci 
(rozumiany pozytywnie), unikalnosc czy tajemniczosó, otyle 
wsród przywotywanych z reguty okresleñ, opisuj^cych dizajn, 
pojawiaj^ si$ takie, jak funkcjonalnosc, masowosc, komercyj- 
nosc. Dizajn ma byc odpowiedzi^ na konkretny problem lub 
zlecone projektantowi zadanie 02 . Kryterium absolutnie pod- 
stawowym i skutecznie odrózniajacym pole dizajnu od pola 
sztuki jest zatem uzytecznosc. Podczas gdy sztuka moze 
byc nieuzyteczna, czyli zajmowac si$ wyzszymi, abstrakcyj- 
nymi ideami, a nawet stac sie autoreferencyjn^ opowieéci^, 
przedmioty przynalez^ce do pola dizajnu przez dziesi^ciole- 
cia miaty w sposób uzyteczny i funkcjonalny odpowiadac na 
konkretne potrzeby. Definiowato to technik^, któr^ postugi- 
wali sie projektanci, a która przynalezna byta do porz^dku 
przemystowego — w przeciwieñstwie do zwi^zanego ze sztu- 
k^, manualnego warsztatu artystów. Przez dtugi czas sztuka, 
wtasnie poprzez swój brak uzytecznosci, byta takze wyzej 
ceniona i bardziej powazana niz wzornictwo 03 . Przywotywane 
okreslenia dizajnu s^ jednak mato interesuj^ce, a co wazniej- 
sze, jak postaram s¡§ udowodnic, dzisiaj juz wtasciwie nie- 
aktualne. Ciekawe, petne napi^c wydaje si§ dopiero relacje 
dizajnu i sztuki, a sciálej — przenikanie si§ obu pól na prze- 
strzeni catego XX wieku. 

Obiekty wzornictwa przemystowego pojawity si$ po 
raz pierwszy w orbicie zainteresowañ sztuki wraz z pierwsza 
awangarda i twórczosci^ Marcela Duchampa. Dziatania fran- 
cuskiego artysty rozpatruje s¡$, z reguty, w odniesieniu do 
zainicjowanej przez niego rewolucji w sztuce i podwalin po- 
tozonych pod instytucjonaln^ teori§ sztuki. Jego postawe 
okresla tez jednak problematyka, która od pocz^tku scisle 
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04 _ 

Zob. W. Benjamín, Dzieto sztuki w do- 
bie reprodukcji technicznej, [w:] tegoz, 
Twórca jako wytwórca, przet. J. Sikor- 
ski, Poznañ 1975, s. 201-238. 


05 _ 

R. Poynor, Braciszek sztuki, przet. 

A. Sak, [w:] Widziec/Wiedziec, red. 

P. D^bowski, J. Mrowczyk, Karakter, 
Kraków 2010, s. 379. 
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zwigzana byla z dizajnem i produkcja przemystowg, czyli 
znaczenie masowosci i seryjnosci produkcji; nieco pózniej, 
w swym wymiarze teoretycznym, stala si§ ona przedmiotem 
analizy Waltera Benjamina w klasycznym tekscie Dzieto sztu¬ 
ki w dobie reprodukcji technicznej ° 4 . Takze rozwijaj^cy si^ 
nafali pierwszej awangardy futuryzm hojnie korzystat z re- 
pertuaru przedmiotów przemystowych. Miaty one dowodzic 
zwi^zków sztuki modernizmu z nowoczesnym przemystem, 
scistego powi^zania z jego estetyk^, ale jednoczeénie —jako 
obiekty sztuki ustawione w przestrzeni galerii — udawaó, 
ze sa od przemystu i masowosci mozliwie jak najbardziej 
oddalone. Sama estetyka miejsca równiez nie byta bez zna- 
czenia, bowiem w powstatej w pózniejszym okresie moder¬ 
nizmu (lata 60.), mozliwie najbardziej neutralnej przestrzeni 
white cube’u, obiekty sztuki miaty byc prezentowanie ni- 
czym towary na wystawie, a przestrzeñ miata umozliwic 
widzom skupienie s¡§ jedynie na dziele-przedmiocie, elimi- 
nuj^c jakiekolwiek inne rozpraszajace elementy czy kontekst 
powstawania prac. 

Na marginesie tych rozwazañ nalezy wspomniec rów¬ 
niez o skomplikowanym statusie samego wystawiania i two- 
rzenia kolekcji dizajnu. Tozsamosc przedmiotów utylitarnych, 
wyrwanych ze swojego tradycyjnego kontekstu, jest szcze- 
gólnie problematyczna, gdyz — pomimo tego ze znajduj^ si$ 
w przestrzeni galerii — nie przynalezgonejeszcze (b^dz ni- 
gdy) do porz^dku sztuki, ale jednoczeénie nie wpisuj^si^juz 
w porzgdek wzornictwa. Ustawione w galerii, obrazuj^formal- 
ne przeksztatcenia, do jakich dochodzito w obrebie dizajnu, 
jednak pozbawione zostaja bardzo waznego, niematerialnego 
kontekstu jego funkcjonowania, co pozbawia ich wszelkiego 
znaczenia i zawiesza gdzies pomiedzy sztuk^ a wzornictwem. 
Ten zabieg moze mieó takze inny cel — odebranie dizajnowi 
jego uzytecznosci, po to, by zrównaó go z nieuzyteczn^ sztu- 
kg i w ten sposób przydaó mu waznosci kulturowej. Dizajn, jak 
twierdzi bowiem Rick Poynor, „nigdy nie byt traktowany tak 
powazniejak sztuka” 05 . Ten pogl^d jednak, jak b$d$ chciat 
dalej wykazaó i o czym przekonuje sam Poynor, nie do koñ- 
ca da sif obronic. 

Echa napi^ó pomiedzy dizajnem i sztukg odnajduje- 
my takze w minimalizmie, na przyktad w projektach Donalda 
Judda, który spetniat si§ nie tylko jako artysta, ale w póz¬ 
niejszym okresie takze jako projektant mebli. Amerykanin 
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06 _ 

Zob. H. Foster, Powrót realnego. 
Awangarda u schyiku XX wieku, przet. 
M. Borowski, M. Sugiera, Universitas, 
Kraków 2010, s. 251. 


07 . _ 

Tamze, s. 133. 


„zabezpieczyt” jednak tworzon^ przez siebie sztuk^ przed 
„ponizeniem”, do jakiego mogtoby doprowadzic zrównanie 
jej z dizajnem. Decyduj^ca róznica miata polegac natym, ze 
sztuka — w przeciwieñstwie do dizanu — nie podpada pod 
kryterium uzytecznosci i funkcjonalnosci. Nie ma nic dziw- 
nego w tym, ze artysta zdecydowat si$ na tak konserwatyw- 
ne rozstrzygniecie tej kwestii. Uprawiana przez niego sztuka 
minimalistyczna byta w wysokim stopniu narazona na zarzut 
dekoracyjnosci, gdyz dostrzegano w niej cechy niejako z de- 
finicji przypisane dizajnowi. Co wi^cej, jego prace, za sprawa 
swej minimalistycznej estetyki i wykorzystywanych materia- 
tów, smiato mogty zostac wt^czone w poczet obiektów artdi- 
zajnu (pisz$ o tym dalej w tekscie). Stynny przyktad rzezby 
Untitled z 1968 roku, skladajacej sie z dziesi^ciu zawieszo- 
nych na scianie prostopadtoscianów, które mogty idealnie 
stuzycjako pótki. Mozna tu powrócic do przywotanej wcze- 
sniej opozycji uzytecznosci i waznoéci kulturowej. Uznanie día 
prac Juddajako swego rodzaju mebli skutkowatoby, w isto- 
cie, podwazeniem ich statusu jako obiektów artystycznych 
i podporz^dkowaniem kryteriom uzytecznosci oraz deko¬ 
racyjnosci, zwi^zanym z polem dizajnu, mniej waznym kul- 
turowo niz sztuka. Obiekty minimalizmu, podobnie zreszta 
jak Duchampowski pisuar lub suszarka na butelki, sa pro- 
blematyczne zjeszcze innego powodu. Wystawienie przez 
Duchampa tego typu przedmiotówjako ready mades pozwo- 
lito mu zaakcentowac dwa wazne aspekty obiektów sztuki. 
Jak podkresla Hal Foster, Duchamp zwrócit uwag§ z jednej 
strony nato, ze dzieto sztukijesttowarem, poniewaz posiada 
wartosó wymienn^ czy wystawiennicz^, a z drugiej strony na 
to, ze moze byó ono zdefiniowane ze wzgl^du na swoj^ war¬ 
tosó uzytkow^. Te odmienne, skonfliktowane wartosci wpro- 
wadzaj^ wieloznacznosó do sztuki 06 , a jednoczesnie wywra- 
caja na nice wszystkie definicje dizajnu, oparte o kryterium 
uzytecznosci. Podobnie jest w przypadku inicjuj^cego pop 
art gestu Jaspera Jonesa — wystawienia odlanych w br^zie 
puszek piwa Ballentine. Ich postrzeganie jako sztuki zapew- 
niat material wtasciwy tradycyjnej rzezbie — br^z, atakze 
umieszczenie ich, niczym rzezb, na postumencie. Taka forma 
prezentacji pozwolita podkreslió „istnienie zwi^zku pomi§- 
dzy konsumpcj^ a podziwem día sztuki” 07 . Kolejne przykta- 
dy, analizowane przez Fostera, to rzezby New Shelton Wet/ 
Dry Double Decker Jeffa Koonsa z 1981 roku oraz Related 
andDifferent Haima Steinbacha z 1985 roku. Na pierwsz^ 
sktadaty si$ dwa „jawnie sfatszowane relikty” — ustawione 
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Tamze, 


09 _ 

Tamze. 
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za szybgjeden na drugim modele odkurzaczy, na drug^ nato- 
miast para butów Air Jordán, umieszczonych na pólce obok 
pisciu plastykowych, kiczowatych kielichów. „Kazdy kone- 
ser sztuki, ogladajac te prace, znajduje sis niemal dostownie 
w pozycji fetyszysty, poz^daj^cego towaru znaku. Sztuka 
i towar stanowigjedno. Zostaty pokazane jako znak na wy- 
mians, i jako takie sis je docenia, czyli konsumuje” 08 — pisze 
Foster. Jesli zatem strategia Duchampa polegata na pokaza- 
niu, ze przedmiot przynalezacy do porz^dku dizajnu z powo- 
dzeniem moze byc wt^czony w porzadek sztuki, a kryterium 
estetyczne moze w ten sposób zostac zast^pione kryterium 
uzytkowym, to dziatania Koonsa i Steinbacha maja na celu coé 
doktadnie odwrotnego: ktadac nacisk na charakterystyczny 
día sztuki sposób wystawienia — gabloty i pótki, eksponuja 
przedmioty „o wartosci wymiennej czy wystawienniczej za- 
miast dziet sztuki w sposób, który niszczy ich wartosó uzyt- 
kow^” 09 . Pozwala to przeniesó akcent z wartosci uzytkowej 
na wartosó wymienn^. To nie same odkurzacze czy adidasy 
maj^ budzió poz^danie, ale ich marka — czyli odpowiednio 
Sheltons i Air Jordán. Z analogiczn^ sytuacj^ mamy do czy- 
nienia na polu sztuki, gdzie wazniejsze od dzietajest nazwisko 
artysty — Judd, Koons i Steinbach s^tego dobrymi przykta- 
dami. Podobnie rzecz ma si§ z dizajnem, szczególnie artdizaj- 
nem. A zatem, równiez na ptaszczyznie sposobu pracy i ge- 
nerowania wartosci dochodzi do zatarcia si$ róznicy mi^dzy 
polami sztuki i dizajnu. 

Takich twórców artdizajnu, zwanego tez dizajnem „wy- 
sokim” (high design),\ak na przyktad Michael Graves, Maro 
Newson czy Ron Arad (choó stanowi on przypadek szczegól- 
ny, o czym pisz$ nizej) smiato mozna ustawió w jednym sze- 
regu z Jeffem Koonsem czy Haimem Steinbachem. Trudni^ 
si^ on ¡ bowiem tworzeniem obiektów nieprzemystowych, 
drogich, dekoracyjnych, powstaj^cych w krótkich seriach 
i sprzedawanych na aukcjach, nierzadko za astronomicz- 
ne sumy. Nie do koñca wiadomo, czy zaprojektowane przez 
nich wytwory s^ przeznaczone día muzeów czy día wgskie- 
go grona konsumentów, którzy chc^c byc postrzegani jako 
nowoczesni, wyposazaj^ sis w takie niepowtarzalne przed¬ 
mioty, przeznaczone nie tyle do konsumpcji „materialnej”, ile 
„wizualnej”. Ten rodzaj dizajnu nie ma nic wspólnego z uzytecz- 
noscia, nie stuzy zaspokajaniu potrzeb utylitarnych. Jego za- 
danie jest zgota inne — polega na zaspokojeniu tak zwanych 
potrzeb estetycznych. Zblizajac sis w ten sposób do sztuki, 
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10 _ 

Zob. [oniine], http://cdn.furn ¡tu re 
fashion.com/images/ettore%20sot- 
tsass%201980s%20carlton%20bo- 
okcase%20from%20Memphis%20 
ltaly.jpg [dost^p: 01.10.2013]. 


dizajn spetnia niejako wczesnomodernistyczny postulat prze- 
miany zycia w dzieto sztuki —jakkolwiek przemiana ta, jak 
zwykle w takich przypadkach, staje si$ udziatem tylko w^- 
skiej grupy spotecznej. Co ciekawe, popúlame rozumienie 
dizajnu opiera sie wtasnie o taki model pracy projektantów. 

Korzeni takiego projektowania mozna doszukac si§ 
w pracach mediolañskiej Grupy Memphis i jej czotowego 
przedstawiciela Ettore Sottsassa. Jego projekty pozwalaja 
ukazac pierwszy, teoretyczny poziom krytycznosci dizjanu. 

Grupa Memphis przeciwstawiata sie oficjalnej strate- 
gii promocyjnej dizajnu, kreowanej przez rz^d Wloch, w mysl 
której wloski dizajn kojarzony miat byc z chtodn^, wysublimo- 
wana elegancja i nowoczesnosci^. Sottsass wraz z kolegami 
eksplorowali w swoich projektach te obszary, które nie koja- 
rzyty sie ani z elegancja, ani z funkcjonalnoéci^. Zaczeli zatem 
projektowac w sposób daleki od eleganckiego, uzywajac tanich 
i kiepskich jakosciowo materiatów w przejaskrawionej kolo- 
rystyce. Ich projekty kpity takze z ideatówfunkcjonalizmu — 
jak stworzony przez Sottsassa regat na ksi^zki 10 — byty za 
to nad wyraz dekoracyjne, wr^cz zahaczaty o kicz. Pozwalato 
to, z jednej strony, kontestowac oficjaln^ rz^dow^ strategi^ 
promocji dizajnu, z drugiej strony natomiast — i tu ujawnia si$ 
potencjat krytyczny catego przedsi^wzi^cia — zadrwic z mo- 
dernistycznej estetyki, ideatów funkcjonalnosci oraz ówcze- 
snej kultury konsumpcyjnej. Dziatania grupy wpisywaty si$ 
takze posrednio w kontekst buntów spotecznych i kontrkul- 
turowych oraz studenckiego radykalizmu koñca lat 60. Jak 
miato si$ jednak okazac, Ettore Sottsass, byc moze nieswia- 
domie, utorowat droge rozwojowi artdizajnu. Jego postawa 
stata sie punktem wyjscia día stworzenia koncepcji dizajnu 
autorskiego i dizajnerajako celebryty, która na dobre zaczeta 
funkcjonowac w latach 80. Takze projektowane przez niego 
obiekty weszty do kanonu dizajnu i z dzisiejszej perspektywy 
trudno je rozpatrywac jako krytyczne. 

Drugim projektantem — którego dziatania prowadz^ 
do przemodelowania pozycji dizajnu w kulturze, a takze zane- 
gowaniaoraz zatarciagranic pomi^dzy dizajnem i sztuk^ — 
jest Ron Arad. Jako projektant, Arad wzi^t udziat w stynnej 
wystawie Documenta 8 w 1987 roku, poswi^conej powi^za- 
niom sztuki i dizajnu. Byt takze jednym z pierwszych pro¬ 
jektantów, którzy mieli wystawy w galeriach sztuki (Edward 
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Totah Gallery, 1987). Przetomowosc jego prac nie polegata na 
pomijaniu walorówfunkcjonalistycznych, przynaleznych di- 
zajnowi modernistycznemu. Przeciwnie, Arad pami^tat o tym 
„podstawowym” kryterium, ale zachowuj^c je, staral si§ jed- 
noczesnie wprowadzac do swych projektów elementy sym- 
bolu, ironii czy aluzji, nadac tworzonym obiektom dodatkowe 
znaczenia; w d^zeniu tym przejawia si^ postmodernistyczny 
rys jego postawy. Krytycznosc prac Roña Arada sytuuje si^ 
gtównie w ich warstwie formalnej — igra on z powszechny- 
m¡ przyzwyczajeniami i oczekiwaniami co do formy i mate- 
riatu okreslonego typu przedmiotów. Przyktadem moze byc 
projekt fotela ze stali Well Tempered Chair z lat 1986-1993. 

Wyksztatcenie si$ artdizajnu wzmogto proces zacie- 
rania sie granic pomi^dzy dizajnem i sztuk^. Rozwój mozli- 
wosci technologicznych zmienit sposób pracy projektantów. 
Ewolucj^ przechodzita takze sztuka — przemieszczenie w ob- 
r^bie stosowanych w niej srodków wyrazu takze spowodo- 
wato zmiany w pracy artystów. W konsekwencji, podziat na 
przemystowy i artystyczny warsztat pracy przestat odgrywac 
istotn^ rol§. Sposoby pracy projektanta i artysty staty si^ wta- 
sciwie tozsame. Artysta przestat byc jedynym twórc^ swo- 
jego dzieta, jego praca nabierata w coraz wi^kszym stopniu 
cech dziatalnosci projektowej, polegajacej na wytworzeniu 
konceptu dzieta i zlecenia jego realizacji specjalistycznym 
rzemieslnikom czy zaktadom przemystowym. Z kolei, praca 
dizajnera zostata znacznie utatwiona wraz z pojawieniem sie 
narz^dzi cyfrowych, dzi^ki czemu projektanci mogli nada- 
wac tworzonym obiektom nowe, oryginalne, coraz bardziej 
wyszukane formy. Sztuka i dizajn coraz bardziej zblizaty si§ 
do siebie, wykorzystujac podobne srodki wyrazu, narz^dzia 
i strategie. Takze cele sztuki i dizajnu coraz cz^sciej mogty 
zostac uznane za zbiezne. 

Proces zblizenia sztuki i projektowania ma szczegól- 
ne znaczenie día konceptu dizajnu krytycznego, jaki stwo- 
rzyli wspominani juz Anthony Dunne i Fiona Raby. Dziatania 
Brytyjczyków wydaj^ si$ dostarczac szeregu argumentów na 
poparcie tezy, w mysl której podziat na dizajn i sztuka nie ma 
juz wi^kszego sensu. Jest to jednak wrazenie pozorne. Jak bo- 
wiem postaram sie udowodnic, ich praca prowadzi w istocie 
do utwierdzeniatego podziatu. 
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Przyjfty tu podziat jest oczywiscie 
jednym z mozliwych. Niemniej jednak, 
niezaleznie od nazewnictwa, znacze- 
nie wyszczególnionych tu kategorii 
przynaleznych projektowaniu alterna- 
tywnemu b^dzie podobne. 
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Zainteresowanych czytelników 
odsytam do stron ¡nternetowych. 


13 _ 

V. Papanek, Projektowanie día real- 
nego swiata, przet. J. Holzman, Recto 
Verso, tódz 2012. 


CO TO ZNACZY„KRYTYCZNY”? 

STRATEGIE W OBREBIE DIZAJNU 
ALTERNATYWNEGO 

Zanim przejde do omówienia zagadnienia dizajnu kry- 
tycznego i zwigzanych z nim projektów, chciatbym najpierw 
przyblizyc wybrane koncepcje, wpisuj^ce si^ w kategori^ 
dizajnu alternatywnego — nie jest ona bowiem tozsama 
z kategori^ dizajnu krytycznego. Do tej pierwszej zaliczac 
b$d$ koncepty, których autorami mi^dzy innymi Víctor 
Papanek, Marcin Gizycki oraz Andrzej Pawtowski i Mieczystaw 
Górowski 11 . Przyktadami dizajnu krytycznego b^d^ z kolei, 
oprócz dziatah Anthony’ego Dunne’a i Fiony Raby, koncepcje 
i projekty wielu innych twórców, na przyktad Jurgena Bey’a, 
Marti Guixé’a, grupy Droog Design, jak równiez kilku polskich 
projektantów, w tym Agnieszki Lasoty czy Bartosza Muchy. 
Nie b^dQ szczegótowo opisywat ich prac, nie ma tu bowiem 
nato miejsca 12 , skupie si$ natomiast nacharakterystyce tego 
typu projektowania przedstawionej przez Dunne’a i Raby. 
Wreszcie, odnios§ s¡§ do kwestii skutecznosci dizajnu kry¬ 
tycznego i postaram si$ pokazac jej problematycznosc. 

Za ojca-zatozyciela dizajnu alternatywnego mozna 
uznac Victora Papanka — twórc^ koncepcji projektowania 
spotecznego, opisanej w pracy Projektowanie día realnego 
swiata' 3 . Dizajn, wedle Papanka, miat byc narz^dziem po- 
lepszania warunków zycia ludzi poprzez wyjscie naprzeciw 
ich rzeczywistym, a nie sztucznie wykreowanym potrzebom, 
a takze poprzez dbatosc o dobro srodowiska naturalnego, 
przejawiajaca s¡§ w stosowaniu ekologicznych technologii 
oraz materiatów. Papanek uwazat, ze odpowiednio projek- 
tuj^c przedmioty, mozna ksztattowac u ich uzytkowników 
nowe zachowania oraz postawy. Kontynuatorem tej mysli 
jest Marcin Gizycki, wyktadowca w Rhode Island School of 
Design, który rozwinat paradygmat projektowania alterna¬ 
tywnego (aiternative design ). Podobnie jak Papanek, Gizycki 
uwaza, ze projektowanie alternatywne powinno stac w opo- 
zycji do metod i celów projektowania przemystowego, które- 
go wytwory przeznaczone s^ día zamoznych spoteczeñstw. 
Dizajn alternatywny ma pomagac biednym, spotecznie wy- 
kluczonym, zmarginalizowanym. Przedmioty maj^ byc tanie, 
tatwo dost^pne, a przy ich produkowaniu nalezy stwarzac 
miejsca pracy bezrobotnym. 
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Do rozwoju tej koncepcji aktywnie przyczynili si$ tez 
Andrzej Pawtowski i Mieczystaw Górowski z krakowskiej ASP, 
którzy juz w latach 80. prowadzili seminarium poswi^cone 
proekologicznemu podejsciu do dizajnu oraz czerpaniu in- 
spiracji z rodzimej kultury (podejscie to nie miato jednak nic 
wspólnego z tak zwanym „stylem narodowym”). Dizajn miat 
promowac alternatywny styl zycia, który nie jest uwiktany 
w nadmiar potrzeb konsumpcyjnych czy nadmiern^ eksplo- 
atacj^ surowców naturalnych. Projektanci chcieli wyksztatció 
u studentów wzornictwa wrazliwosc spoleczna i ekologiczna. 
Stawiali sobie takze trudny, jesli nie niemozliwy do realizacji 
cel: w zglobalizowanym swiecie pragneli zachowac wartosci 
rodzimej kultury materialnej i inspirowac s¡§ ni^, podkresla- 
j^c kulturow^ odr^bnosc wtasnych projektów. Za wspótcze- 
sn^kontynuacj^tej idei nagruncie polskim mozna uznactak 
zwany etnodizajn. 

Wszystkie te koncepcje zakladaja zachowanie pewne- 
go krytycznego dystansu w stosunku do mainstreamowego 
dizajnu. Skupiaj^ sie gtównie na postulatach dotyczacych eko- 
logii, demokratyzacji, partycypacji spotecznej czy likwidowa- 
nia spotecznego wykluczenia, a jako takie stanowia modelowe 
sposoby podejscia do projektowania w ramach dizajnu alter- 
natywnego i spotecznie zaangazowanego. S 3 wykorzystywa- 
ne zarówno w zyj^cych w dostatku spoteczeñstwach Zachodu, 
jak i — bardziej z koniecznosci — w krajach rozwijaj^cych si^. 
Dziatania wpisujace sie w nurt dizajnu alternatywnego sa przy 
tym dosó skuteczne, co odróznia je od dizajnu krytycznego, 
z jego mocno problematyczn^ skutecznosci^. 


14 _ 

A. Dunne, Hertzian Tales:Electronic 
Products, Aesthetic Experíence, and 
CriticalDeslgn, MIT Press, Cambridge 
2006. 


15 _ 

A. Dunne, F. Raby, Critical Deslgn Faq 
[on I i ne], http://ww w.d u n nean d raby. 
co.uk/content/bydandr/13/0 [dost^p: 
03.02.2013]. 


Teoretyczne zatozenia paradygmatu krytycznego 
w projektowaniu wytozyt Anthony Dunne we wspomnianej 
juz ksi^zce Hertzian Tales. Electronic Products, Aesthetic 
Experíence, and Critical Design' 4 . Po raz pierwszy uzyttam 
sformutowania „dizajn krytyczny”. Oznaczato ono dizajn, 
który nie jest podporz^dkowany rynkowi i komercji, ale kwe- 
stionuje zastany porz^dek, podwaza panuj^ce status quo, 
a przy tym ktadzie nacisk na zmianQ sposobu myslenia, nie 
zas na wyksztatcenie jakiejs konkretnej metody dziatania. 
Okreslanie róznych przejawów projektowania mianem di¬ 
zajnu krytycznego miato byc sposobem na uwidocznienie ta- 
kich praktyk i wzbudzenie wokót nich dyskusji 15 . Stymuluj^c 
i intensyfikuj^c debata wokót dizajnu, Dunne i Raby chcieli 
podniesó jego wartosc spoteczn^ i kulturowa. Chodzito im 
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Tamze. 


17 ._ 

A. Dunne, Hertzian Tales: Electronic 
Products, Aesthetic Experience, and 
Crítica/Design, dz. cyt., s. 91. 

18 _ 

Interview wlth Anthony Dunne, 

[w:] Material Beliefs, red. J. Beaver, 

T. Kerridge, S. Pennington, Interaction 
Research Studio, London 2009, s. 63. 


o „podnoszenie swiadomosci, odkrywanie zatozeñ, prowo- 
kowanie dziatañ, dyskusji oraz intelektualnej rozrywki koja- 
rzonej dotychczas z filmem i literatura” 16 . Dizajn miat zatem 
stawiac pytania, wybijaó z przyjstych, konserwatywnych 
sposobów myslenia i ogladu swiata. Zakres i charakter tych 
pytañ nie zostaty jednak okreslone. Bardzo trudno bytoby 
tez stworzyc ich hipotetyczn^ lists, bowiem zarówno sami 
Dunne i Raby, jak i inni projektanci nurtu krytycznego intere- 
suja sie wieloma sprawami: od spotecznej roli techniki, przez 
relacje przedmiotu i uzytkownika, az po zwi^zek jednostki ze 
spoteczeñstwem. 

Nie chodzi jednak o powrót do modernistycznego pro- 
jektowania totalnego czy utopijnego „czynienia swiata lep- 
szym” poprzez ksztattowanie od nowa kazdego elementu 
otoczenia. Wrscz przeciwnie, wedtug Dunne’a „nie moze- 
my przeprojektowac planety día naszych wspótczesnych 
potrzeb, celów i stylu zycia. Musimy zastanowic sis, jak zyó, 
a to oznacza, ze musimy powaznie przemyslec wyznawane 
wartosci” 17 . W tym celu Dunne i Raby proponuj^ uzyc dizajnu 
jako narz^dzia poznawczego, nowego aktora publicznej de- 
baty, który miatby pozwolic na przedefiniowanie istniej^cych 
zjawisk oraz wyksztatcenie nowych wartosci. Podejscie takie 
nazywaj^ „dizajnem do dyskusji” (design for debate)' 8 . Nie 
proponuj^ gotowych rozwi^zañ projektowych, które mog^ 
zostac tatwo wystawione na sprzedaz, ale przesuwaj^ punkt 
ci^zkosci w stron^ wytwarzania nowych modeli projektowa- 
nia, które miatyby sprowokowac ñas do wyobrazenia sobie 
innego, lepszego swiata. Wazne jest, aby nie koncentrowac 
si$ przy tym na doraznej poprawie jakosci zycia, ale rozwi- 
jac same médium dizajnu i ksztattowac wjego obr^bie nowe 
srodki wyrazu. 

Dziatania Dunne’a i Raby polegaty na t^czeniu sztuki 
i dizajnu, znajdowaniu misdzy nimi odpowiednich proporcji, 
które pozwalatyby przechwytywaó strategie przynalezne 
sztuce, ale projektowane obiekty sytuowaó w polu dizajnu. 
Projektanci ustawiali sis wisc w pozycji zewnstrznej wzgls- 
dem sztuki, odcinali sis °d identyfikacji z nia i starali sis n ' e 
dopuscic do tego, by ich realizacje zyskiwaty status dziet 
artystycznych. Wierzyli bowiem, ze sita oddziatywania lub 
moc sprawcza tkwi^ raczej w dizajnie jako praktyce blizszej 
zyciu codziennemu. Robili tez wszystko, aby nadaó swoim 
dziataniom wymiar scisle praktyczny. Oprócz projektowania, 
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podejmowali si$ kuratorowania wystaw, pisali teksty teore- 
tyczne, zwiazali s¡§ jako nauczyciele akademiccy z londyñskim 
Royal College of Art, a takze nawi^zali szerok^, transdyscy- 
plinarn^ wspótprac^ z naukowcami z róznych dziedzin oraz 
korporacjami i NGO-sami, licz^c na pomoc z ich strony we 
wdrazaniu proponowanych przez siebie rozwiazañ na szersz^ 
skal^. Byto to takze strategiczne posuni^cie — dzi^ki niemu 
Dunne i Raby mieli jawic sie nie jako artysci ogarni^ci pasja 
tworzenia dziwacznych obiektów, ale twardo st^paj^cy po 
ziemi pragmatycy, którzy wykorzystuj^ formalnie interesu- 
j^cy j§zyk dizajnu po to, aby dbac o spoteczeñstwo. Do opisu 
swoich realizacji, których celem nie miato byc utatwianie zycia 
uzytkowników, ale prowokowanie ich do refleksji — w czym 
matkwic najwazniejsza wartosc dizajnu — projektanci stwo- 
rzyli kategori^ user-unfriendliness. Okreslaonaobiekty, któ- 
re sa „nieprzyjazne uzytkownikowi”, ale wtasnie dzi^ki temu 
wybijaj^go z dotychczasowych przyzwyczajeñ, jesli chodzi 
o obcowanie z wytworami dizajnu. 

Projekty Dunne’ai Raby balansuj^ na granicy formal - 
nych udziwnieñ i prostoty granicz^cej z powszedniosci^. 
haczac w sobie tak sprzeczne srodki wyrazu, jak powaga i zart, 
snuty one utopijne wizje przysztosci. Niektóre dotyczyty kwe- 
stii odnawialnych zródet energii — tak byto w cyklu projektów 
Is This Your Future? z 2004 roku, w którego obr^b wchodzi- 
ta skierowana do dzieci praca Teddy Bear Blood Bag Radio. 
Byt to odbiornik radiowy w ksztatcie pluszowego misia, zasi- 
lany bioenergi^ pozyskan^ z ludzkiej krwi, przez co tworzyt 
poruszaj^cy i niekomfortowy przekaz. Inna praca, Huggable 
Atomic Mushroom, przejmowata z kolei rozwi^zania rodem 
z psychologicznych terapii fobii i miata pozwolic uzytkownikom 

19 _na oswojenie si§ z l^kiem przed zagtad^ atomow^ 19 . 

Wszystkie projekty studia mozna 

obejrzec na stronie internetowej: _ _ , . ... . .. 

www.dunneandraby.co.uk [dost QP : Przyj^ta przez Dunne a i Raby, a takze mnych projek- 

10.10.2013], tantów krytycznych strategia, chociaz bardzo kusz^ca, wy- 

daje si^ byc zarazem bardzo ryzykowna. Prowokuje bowiem 
szereg pytañ o efektywnosc i skutecznosc dziatañ projek- 
towych. Watpliwosci budzi tez proba zanegowania podziatu 
dizajn — sztuka. Srodki wyrazu, jakie stosuj^ reprezentanci 
tego nurtu, zdaja si§ raczej ten podziat utwierdzac. 
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A. Dunne, F. Raby, Critica! Design FAQ, 
dz. cyt. 
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A. Zmijewski, Stosowane sztuki spo- 
teczne, „Krytyka Polityczna” 2007, 
nr 11/12, s. 14-24. 
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R. Poynor, Braciszek sztuki, dz. cyt., 
s. 379. 


KRYTYCZNA SKUTECZNOSC? 

EFEKTYWNOSC MODELU KRYTYCZNEGO 
W DIZAJNIE 

Zanim rozwin^ te w^tpliwosci, chciatbym powróció do 
deklaracji brytyjskich projektantów, iz ich praktyka ma na 
celu „podnoszenie swiadomosci, odkrywanie zatozeñ, pro- 
wokowanie dziatañ, dyskusj^ oraz intelektualn^ rozrywke, 
kojarzon^ dotychczas z filmem i literatura” 20 . Stwierdzenia 
te zabrzmi^ szczególnie znajomo w kontekscie polskim, jesli 
przypomnimy sobie manifest Artura Zmijewskiego Stosowane 
sztuki spoteczne 2 ' z 2007 roku. Postulaty Zmijewskiego byty 
cz^sciowo zbiezne z propozycjami Dunne’a i Raby, tyle ze 
odnosity si$ do pola sztuki. Artysta chciat, aby praktyka 
artystyczna zblizyta si^ do rzeczywistosci na wzór polityki, 
nauki czy religii, zwi^kszaj^c swoja spoteczn^ uzytecznosc. 
Postulowat, aby artysci posiadali rzeteln^ wiedze, byli specja- 
listami w dziedzinie, która sie zajmuja, ich sztuka natomiast 
miataby stac sie przekaznikiem tej wiedzy w sposób czytelny, 
ale niekoniecznie prosty. 

Manifest, który wywotat jedn^ z najbardziej ozywio- 
nych dyskusji w polskim swiecie sztuki na przestrzeni ostat- 
nich kilkunastu lat, przywotuj^ z kilku powodów. Jednym 
z gtównych jest fakt, ze pytanie o spoteczn^ skutecznosc 
dizajnu wywodzi sie wtasnie z pytania o skutecznosc sztuki. 
Rick Poynor zauwazyt, iz „jako sita kulturowa, dizajn nie jest 
traktowany tak powaznie, jak sztuka” 22 . Stwierdzenie takie, 
chociaz oczywiscie prawdziwe, swiadczy w istocie o dosc 
osobliwym podejsciu do dizajnu. Mozna uznac, ze sztuk^ za- 
cz^to traktowaó jako j^zyk krytyki spotecznej, a przynaj- 
mniej emancypacyjnej opowiesci o spoteczeñstwie, w drugiej 
potowie XIX wieku. Jednym z najwczesniejszych tego przy- 
ktadów bytaby twórczosc Gustve’a Courbeta, a szczególnie 
jego obraz Kamieniarze, przedstawiaj^cy prace najnizszej 
warstwy spotecznej — czyli motyw, który wczesniej nie po- 
jawiat si$ jako gtówny temat przedstawieñ artystycznych — 
i maj^cy byó narz^dziem jej emancypacji. Zaangazowana 
spotecznie sztuka pojawia si§ równiez w pocz^tkach XX wie¬ 
ku wraz z dziatalnoscia konstruktywistów, oni tez jako pierwsi 
przypisali spoteczno-polityczn^ rol$ wzornictwu. Pózniej, po- 
mimo swojego rozwoju, dizajn jako j^zyk krytyki spotecznej 
wtasciwie nie istniat. Pytanie o jego rolQ spoteczn^ pojawia 
s ¡3 dopiero wówczas, gdy wzrasta jego znaczenie na polu 


S —167 





23 _ 

H. Foster, TheABGs ofContemporary 
Design, „October” 2002, nr 100, s. 192. 


SKUTECZNOSCSZTUKI 


ekonomicznym — na co dowodem jest, na przyktad, wspo- 
mniana ksi^zka Papanka. Mimo tego nie staje sie on narz$- 
dziem politycznego ani spotecznego zaangazowania natak^ 
skal§ jak sztuka. Do koñca XX wieku nie petni, nawet w kra- 
jach rozwijaj^cych si^, zadnej emancypacyjnej roli. Takze 
w kulturze zachodniej nie zostaje potraktowany jako mozliwy 
aktor przemian emancypacyjnych. (Sk^din^d, interesuj^ce 
mogloby byc uj^cie wzornictwa jako wypowiedzi natemat 
emancypacji kobiet czy róznorodnych mniejszosci. Jak do- 
t^d, temat ten pojawiat si$ jedynie w opracowaniach teore- 
tycznych badaczy i badaczek z kr^gu design studies, a nie sa- 
mych projektantów). Zwracam nato uwag§, poniewaz wydaje 
mi si$ interesujace, ze pojmowanie dizajnu jako j^zyka kryty- 
ki tak naprawde pojawito sie w ostatnich dwudziestu latach. 
Biorac pod uwage fakt, ze szeroko rozumiany dizajn istnieje 
od ponad stu lat, ten stan rzeczy trzeba uznac za osobliwy 
i zapytac o jego przyczyn^. Zdziwienie pot^guje fakt, ze Dunne 
i Raby, ale takze wielu innych teoretyków dizajnu krytycznego 
twierdzi, ze skutecznosc dizajnu zasadza sie na tym, ze jego 
obiekty, w przeciwieñstwie do obiektów sztuki, towarzysz^ 
nam w codziennym zyciu. S 3 skuteczne, bo wci^z obok 
ñas, a nie znajduj^ si$ w muzeum — tak mozna by skrótowo 
uj^c to rozumowanie. Skoro jednak tak síq dzieje, to dlaczego 
tak pózno zacz^to myslec o dizajnie jako narz^dziu krytyki? 

Kulturowa rola dizajnu rzeczywiscie rosta przez caty 
XX wiek, aod pocz^tku XXI wieku jego oddziatywanie jest 
tak silne i wystepuje na tak wielu róznych polach, jak nigdy 
wczesniej. Niektórych teoretyków sprowokowato to nawet do 
gtoszenia tak kontrowersyjnych stwierdzeñ, jakoby wszystko 
byto dizajnem. Rzecznikiem tego pogl^du jest mi^dzy innymi 
Hal Foster, który na pocz^tku XXI wieku, przysparzaj^c sobie 
niemate grono krytyków, stwierdzit, ze „dzisiaj wszystko od 
jeansów po geny jest dizajnem” 23 . Pocz^tek wieku to takze 
czas niezwyktego dowartosciowywania dizajnu. Wydaje si$, 
ze znajdujemy si^ obecnie na etapie wiary wjak^s niezwykt^, 
ale w gruncie rzeczy nieprawdziw^ site dizajnu, w mozliwosc 
jego skutecznego oddziatywania. Projektanci stawiani sa na 
piedestale, jako posiadacze szczególnie przydatnej wiedzy, 
a tak zwane design thinking ma byc remedium na praktycz- 
nie wszystkie ludzkie bol^czki, od problemu opieki zdrowot- 
nej, przez zarz^dzanie zasobami ludzkimi, az po ztozone kwe- 
stie spoteczne. Mato kto kwestionuje ten sposób myslenia. 
Prowadzi to do niespotykanej dotad nosnosci pojfcia dizajnu, 
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Na ten temat zob. A. Wójczyñska, 
Dizajnerski kolonializm? Projektowa- 
nie día Trzeciego Swiata, „2+3D” 2011, 
nr 4, s. 74-79. 


a wraz z nim wszystkich dziedzin projektowych (od projekto- 
wania obiektów, przez grafike uzytkowa, az po projektowanie 
ustug). Fosterowi nalezy przyznac racj^, jesli chodzi o diagno- 
ze i oceriQ roli dizajnu, jednakze rozciagniecie tego pojecia na 
aktywnosci o bardzo róznorodnej proweniencji grozi nie tyle 
nawet rozmyciem jego znaczenia — to niebezpieczeñstwo 
towarzyszyto mu wtasciwie od zawsze — ile niedopuszczaln^ 
generalizacj^ijeáli zadizajn zaczniemy uznawac biopolityk^, 
to jaki b^dzie koniec tej drogi? Prowadzi to ñas równiez wta- 
snie w strone przewartosciowania dizajnu i potraktowaniago 
jako panaceum na wszystkie problemy; przekonanie takie to- 
warzyszy bardzo cz^sto twórcom programów edukacyjnych 
w obrebie projektowania i uwidacznia s¡§ juz na poziomie ich 
nazewnictwa. Tak jak w latach 90. XX wieku, gdy w efekcie 
niepohamowanego rozwoju konsumpcji dizajn osi^gn^t jed- 
no ekstremum, staj^c si§ narz^dziem sprzedazy i tworzenia 
marek na wszystkich mozliwych polach, tak dzis osi^ga dru- 
gie, zostajac uznany za uniwersalne narz^dzie rozwi^zywa- 
nia problemów. Podejécie takiejestjednakzgruntu btedne. 

Modele spoteczne i ekologiczne w dizajnie — mam tu 
na mysli, na przyktad, przywotywane postulaty Papan ka czy 
Gizyckiego — wydaj^si^ zrozumiate. Jest bowiem oczywiste, 
ze jesli za spraw^ zmian w ekonomii i zyciu spotecznym wzra- 
sta rola wzornictwa i przemystu, to powinno si$ projektowac 
i produkowac z szacunkiem día dóbr naturalnych ziemi, wy- 
korzystywac recykling itd. Nieco bardziej problematyczne 
wydaja si§ zwiazane z dizajnem postulaty spoteczne, takie jak 
angazowanie w proces produkcyjny bezrobotnych, uzywanie 
dizajnu jako narz^dzia resocjalizacji wiezniów, a zwtaszcza 
projektowanie día krajów rozwijaj^cych si^ — w tym ostat- 
nim przypadku projektanci spotykaj^si? z oskarzeniami,cz§- 
sto stusznymi, o swego rodzaju „dizajnersk¡ kolonializm” 24 . 
Jednakze pytanie o skutecznosc dizajnu jako formy wypo- 
wiedzi krytycznej nalezy do zupetnie innego porzadku. 
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EFEKTYWNOSC A EFEKTOWNOSC 
PROBLEMY ZE SKUTECZNOSCIA 

Projektanci z kr^gu dizajnu alternatywnego tworz^ uzy- 
wane na co dzieñ, utylitarne obiekty, które odzwierciedlaj^ 
ich teoretyczne postulaty. Inaczej jest w przypadku obiektów 
dizajnu krytycznego — choc i one odpowiadaj^ koncepcjom 
teoretycznym projektantów, to efektywnosc tych koncepcji, 
jak i skutecznosc oddziatywania stworzonych zgodnie z nimi 
przedmiotów jest duzo bardziej dyskusyjna. Chociaz „kry- 
tyczne” obiekty maj^ w zatozeniu negowac podziat na dizajn 
i sztuk^, to faktycznie tylko go podtrzymuj^, bowiem pozo- 
staj^ zamkni^te w bardzo w^skim kr^gu odbiorców i nie wy- 
korzystuj^ gtównej cechy dizajnu — popularnosci, masowo- 
sci czy wr^cz zwyktosci. Praktyka dizajnu krytycznego spra- 
wia zatem, ze daña kwestia czy problem staje s¡§ widoczny 
i moze byc poddana dyskusji —jesli juz jednak do niej do- 
chodzi, to najcz^sciej w waskim kregu profesjonalistów. Dzis 
jednak sama widocznosc jakiegos problemu nie wystarczy, 
aby sprowokowac debata najego temat, nie wspominaj^c juz 
o wywotaniu konkretnego dziatania, a tym samym spowodo- 
wanie zmiany spotecznej. Sama zmiana jest tu takze termi- 
nem problematycznym. Anthony Dunne nigdzie jej, w isto- 
cie, nie definiuje — nie wiemy zatem, czym mogtaby ona byc. 
Przyjmuj^c, ze chodzi o zmiany, któradokonuje sie w ludzkiej 
swiadomosci, nie sposób nie zapytaó o to, jak zweryfikowaó jej 
ewentualne wyst^pienia, a tym samym zmierzyó skutecznosc 
oddziatywania dizajnu krytycznego? Mozemy, oczywiscie, za- 
tozyó, ze dokonuj^ si$ jakies drobne zmiany w jednostkowych 
systemach wartosci w^skiej grupy odbiorców, i zapewne tak 
faktycznie si$ dzieje, nie dysponujemy jednak zadnymjako- 
áciowym ani ¡losciowym narz^dziem, przy pomocy którego 
moglibysmy zbadac ich wyst^powanie oraz to, czy jednostko- 
we systemy wartosci maj^ przetozenie na cat^ rzeczywistosc 
i czy tym samym powoduj^ konkretne dziatania. Poruszamy 
si$ zatem stale w obszarze intuicji i domystów, a terminy ta- 
kie, jak zmiana i skutecznosc — z jednej strony maja nadac 
dizajnowi waznosci i powagi, z drugiej natomiast — pozostaja 
pustymi stowami, sloganami, wytrychami, które niczego nie 
otwieraj^ i donik^d nie prowadz^. 
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J. Keedy, Modernizm zywych trupów, 
przei. D. Zukowski, [w:] Widzieó/Wie- 
dzieó, dz. cyt., s. 152. 


26 _ 

Tamze. 


W ostatecznym rozrachunku sprawiato, ze sama kry- 
tycznosc staje sis kategori^, na któr^ powotac sis mozna nie- 
zwykle tatwo i czssto, a praktyka dizajnu krytycznego oka- 
zuje sis byc raczej estetyzowaniem danego problemu, a nie- 
rzadko nawet jego kreowaniem niz prób^jego rzeczywistego 
rozwi^zania. tatwo wi^c oskarzyc dizajn krytyczny o to, ze 
jest sposobem, w jaki bógate spoteczeñstwa zagtuszaja swe 
wyrzuty sumienia i wypieraj^ ktopotliwa swiadomosc istnie- 
nia nierównosci ekonomicznych i spotecznych. Mozna by go 
zatem porównac do spotecznie zaangazowanego artdizajnu, 
w przypadku którego spoteczne zaangazowanie jest raczej 
hastem reklamowym niz prób^ podjscia rzeczywistych dzia- 
tañ na rzecz tak czssto przywotywanej zmiany myslenia. Jesli 
przyjmiemy, ze dizajn jest przeciez praktyk^, która lokuje 
sis we wnstrzu spoteczeñstwa, ma petnic wobec nich funk- 
cjs niejako stuzebn^, to zasadne jest takze pytanie o to, czy 
w swojej istocie moze on byc krytyczny. Amerykañski grafik 
Jeffery Keedy zauwaza, ze „krytykowanie dizajnu za brak 
«krytyki kulturowej» matyle samo sensu, co krytykowanie 
sztuki zajej niezdolnosc do «rozwi^zywania problemów»” 25 . 
Sztuka, wedtug Keedy’ego, istnieje poza spoteczeñstwem, dla- 
tego tez moze byc wobec niego krytyczna. Dizajn, natomiast 
dziata w obrsbie jego wnstrza, jest zatem praktyk^ utylitar- 
n^, a nie refleksyjn^ 26 . 


27 ._ 

Na temat wspótczesnych studiów 
nad obrazem i wizualnosci^, które 
mog 3 byc poznawczo efektywne 
takze w badaniach nad dizajnem, 
zob. np. A. Lesniak, Ikonofília. Francu- 
ska semiología pikturalna i obrazy, 
Wydawnictwo Instytutu Badañ 
Literackich PAN, Warszawa 2013 oraz 
A. Zeidler-Janiszewska, Visual Culture 
Studies czy antropologicznie zorien- 
towana Bildwissenschaft? O kierun- 
kach zwrotu ikonicznego w naukach 
o kulturze, „Tekst Drugie” 2006, nr 4, 
s. 9-29. 


Z pomocí) w rozstrzygnisciu sporu o zasadnosc po- 
dziatu: dizajn — sztuka przyjsc moze przyjsty wspótczesnie i, 
jak si^ wydaje, coraz bardziej zasadny model narracji o wizu- 
alnosci, której dizajn jest przeciez integraln^ czssci^. Chodzi 
o paradygmat kultury wizualnej, który zaktada, ze dochodzi 
dzis do wyczerpania tradycyjnego, przyjstego w dyskursie 
historii sztuki, modelu myslenia o obrazie jako obiekcie ar- 
tystycznym, a tym samym dzielenie sfery wizualnej na pola 
przynalezne i nieprzynalezne sztuce nie ma juz sensu 27 . 

Dizajn krytyczny jest niew^tpliwie interesuj^cym zja- 
wiskiem w obrsbie praktyki projektowania. Moze byc uznany 
za médium komunikowania pewnych zagadnieñ czy proble¬ 
mów spotecznych, politycznych, ekologicznych czy ekono¬ 
micznych. Takie charakterystyczne día niego zabiegi, jak re- 
kontekstualizacja przedmiotów, zaprzeczanie ich funkcjom 
itd. otwieraj^ szerokie pole día formalnych eksperymentów 
i poszukiwañ; praktyki tego rodzaju mog^tez byc efektywne 
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poznawczo. Jednakze tym, na co szczególnie nalezy uwazac, 
a o czym zdaja si$ zapominac „krytyczni” teoretycy i prakty- 
cy, jest, po pierwsze, przewartosciowanie dizajnu krytyczne- 
go i catej praktyki projektowania, po drugie zas — fetyszyzo- 
wanie poj^c skutecznosci i zmiany. Oczekiwanie spotecznych 
przesuniec, powstatych wskutek obcowania ludzi z odpowied- 
nio zaprojektowanymi przedmiotami, zdaje síq byc wiecej niz 
w^tpliwe. A samo naduzywanie krytycznych praktyk moze 
tatwo zepchn^c dizajn na zupetny margines i spowodowac, 
ze na powrót przestanie byc traktowany powaznie. 
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W ostatnich latach, zarówno w dyskursie teoretycznym jak 
i samych praktykach artystycznych, na nowo powrócita 
kwestia „politycznosc¡ sztuki”. Pojawiaty si? manifesty, 
projekty, wystawy, dyskusje, teksty krytyczne i polemiki, 
w których na rozne sposoby odmieniano ide? politycz- 
noéci, zastanawiajyc si? nad tym, jak nalezatobyjy urze- 
czywistniac „na polu sztuki” lub „za pomocy sztuki”. 
Tendencja ta stata si? na tyle wyrazista i powszechna, ze 
w 2012 roku zdecydowano si? jy zaprezentowac na dwóch 
mi?dzynarodowych imprezach, organizowanych cyklicz- 
nie w Europie: 7. Berliñskim Biennale Sztuki Wspótczesnej 
oraz Documenta 13 w Kassel. W 2014 roku, polityczny 
kontekst rosyjskiej aneksji Krymu zdeterminowat przygo- 
towania do 10. edycji Biennale Manifesta, organizowanej 
w Petersburgu. Pytanie o polityczny potencjat i odpowie- 
dzialnosó sztuki staje si? w tej sytuacji wyjytkowo palmee. 

Jak jednak nalezafoby definiowac samy polityeznosó 
sztuki? Czy sztuka dziata polityeznie wówczas, gdy podej- 
muje aktualny tematyk? polityczny, angazuje si? w biezycy 
walk? ideologiczno-retoryczny i opowiada si? po stronie 
którejé z realnych sil politycznych? Czy tez raezej wów¬ 
czas, gdy zachowuje krytyczny dystans wzgl?dem realnej 
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polityki i dziata w imi? ideatów obywatelskich, prowadz^c 
artystyczno-aktywistyczne zmagania, których celem jest 
„trzymanie za stowo” demokracji? Moze w sztuce powinno 
chodzic o szerzej rozumian^ politycznoéc: decydowanie 
oformie bycia-razem-z-innymi,tworzenie i zawi^zywanie 
wi?zi mi$dzyludzkich, eksperymentalne projektowanie 
i rekonfigurowanie ksztaltu wspólnego éwiata? Moze 
politycznoéc sztuki powinna przejawiac si? w dziataniach 
partycypacyjnych, wspieraj^cych kooperacj? i oddolne 
procesy samoorganizacji spotecznej? A moze, ostatecz- 
nie, w gr? wchodzi tu jedynie wewn?trzna polityka swiata 
sztuki: zbijanie kapitatu symbolicznego przez jego (uprzy- 
wilejowanych) aktorów? 

Jakie warunki musz^ byc spetnione, aby sztuka mogta 
realizowac swe polityczne dziatania? Jakie przynosz^ one 
skutki? Czy politycznoéc sztuki podlega tradycyjnym po- 
dziatom i klasyfikacjom: prawica/lewica, polityka konser- 
watywna, liberalna, emancypacyjna, prospoteczna? Czy 
poszukiwanie politycznoéci w sztuce nie jest symptomem 
braku skutecznoéci w sferze wtaáciwych dziatañ politycz- 
nych? Czyjednak w polityce — atym bardziej w polityce 
sztuki — powinno zawsze chodzic o „skutecznoác”? 


T.Z. 
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Tomasz Zaluski: Czym jest día Ciebie kuratorstwo? 

Joanna Warsza: Najednym z seminariów kuratorskich, jakie ostat- 
nio prowadzitam wspólnie z pisark^ Nora Sternfeld, ukutysmy bliska 
nam obu definicjs kuratorstwa: bycie jednoczesnie policjantk^ i ak- 
tywistk^. Policjantk^ — bo jestes w pozycji wladzy wobec artystów, 
strózem pewnej ustanawiaj^cej s¡s hegemonii w swiecie sztuki, ak- 
tywistk^ — bo chcesz uzywac wszelkich dostspnych ci dziski temu 
srodków do tego, zeby tworzyc porz^dek kontrhegemoniczny. 

T. Zaluski: W 2011 roku byfas wspótkuratorka 7. Biennale Sztuki 
Wspólczesnej w Berlinie. Zgodnie z deklaracja gtównego kuratora, 
Artura Zmijewskiego, miato to byé „biennale polityczne”. Co to 
doktadnie oznaczato? Jak na potrzeby biennale, w rozmowach 
i przygotowaniach, defmiowaliscie politycznosc sztuki? Czy byli- 
scie w tej kwestii zgodni — na ile Twoje rozumienie politycznosci 
sztuki pokrywalo sis z ujsciem Zmijewskiego, a na ile od niego od- 
biegalo? 

J. Warsza: Zmijewski zaproponowat taka koncepcjs día berliñskiego 
biennale juz w 2010 roku, kiedy podjat starania, aby zostac jego ku- 
ratorem. W propozycji tej ciekawe byto samo pytanie o skutecznosc 
sztuki lub o to, co to znaczy, ze sztuka jest polityczna: czy sztuka po- 
litycznato taka, która przedstawia politycznosc, dotyczy politycz¬ 
nosci na poziomie reprezentacji, czy tez raczej produkuje politycz¬ 
nosc albo si$ przynajmniej do jej produkowania przyczynia. Koncept 
zaproponowany przez Zmijewskiego w 2010 roku wyprzedzit 
w pewnym sensie czas, gdy pytanie o polityczn^ skutecznosc stato 
sis na powrót bardzo aktualne. Pracowalismy nad biennale w 2011 
i 2012 roku, w latach, gdy wraz z powstaniem Occupy Movements 
i Arabsk^ Wiosn^, czyli tym, co sis dziato misdzy innymi w Egipcie 
i krajach Magrebu, dokonat sis pewien przetom. Z perspektywy 
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czasu wydaje sie to ciekawe i wazne, ze w samym pomyéle biennale 
byto eos, co wówczas wisiato w powietrzu. Wazne bylo to, ze pytanie 
o polityeznose sztuki zostato zadane wtasnie wówczas, w tym kon- 
kretnym momencie. 

Jesli chodzi zas o sam^ definiejs politycznosci sztuki... To, 
ze Zmijewski zaprosit mnie do wspótkuratorowania biennale, tak 
trudnego projektu, byto día mnie duzym wyzwaniem. Bardzo wiele 
aspektów tego, czym Artur sie w ogóle zajmuje, jest mi bliskich, na 
przyktad — performatywny efekt sztuki. Artura interesowato to, na 
ilejestesmy wstanie uwolnicsi^od pojada sztuki politycznejjakotej, 
którajedynie przedstawia tematy polityczne.jak i to, jak mamy po- 
szukiwac sztuki, która dziatataby polityeznie. Nie wystarczy nazwac 
dokumentacji konfliktów w Trzecim Swiecie sztuk^ polityczn^, bo 
takie zdj^cie jedynie reifikuje owe konflikty, lecz w zaden sposób nie 
dziata, nie uczestniczy w nich, nie odgrywa aktywnej roli. Wtasnie 
takie poj^cie politycznosci sztuki byto nam obojgu bliskie — zaktada- 
jace koniecznosc odejsciaod... 

T. Zatuski: ...samej tylko reprezentaeji tematów politycznych 
na rzecz dziatarí, które maje) skutki dajé)ce si$ okreálié jako 
polityezne? 

J. Warsza: Tak. Natomiast ja, w odróznieniu od Artura, mniej wierz^ 
w „skutecznoéc”, bo skutków dziatania nigdy do koñea nie daje s¡§ 
zaprogramowac. Zamiast pojada skutecznosci, wol$ odwotywac si§ 
do pojada performatywnosci, gdyz jest ono bardziej pojemne i bar- 
dziej adekwatne. Performatywnosc odnosi si$ do dziatania sytuuj^- 
cego síq w obrebie systemu, ale posiadaj^cego potenejat subwersyw- 
ny, potenejat przetamaniatego systemu. 

Wracaj^c do biennale: praca nad nim zdecydowanie pomogta 
mi uswiadomic sobie, czym día mnie samej jest polityeznose. Choc 
zawsze interesowatam si§ ideami politycznymi i dazytam do tego, 
aby dziatania, które organizuj^ i robiQ w przestrzeni publicznej, 
miaty reperkusje spoteczne, to wczesniej nie bytam osob^ strícte 
polityczn^. Biennale zmusito mnie bowiem do konfrontaeji i nego- 
ejaeji wtasnej pozycji. Jak wiesz, Zmijewski dziata poprzez ¡nicjowa- 
nie konfliktów. Jest to jego metoda artystyczna i trudno si$ dziwió, 
ze jako kurator równiez jej uzyt. Bardzo cz^sto prowokowat osoby, 
z którymi pracowat, i wspótpraca z nim nie bytatatwa. Koniecznosc 
konfrontaeji, jak^ narzucat, powodowatajednak, ze trzeba byto okre- 
slió wtasn^ pozycji, zaj^ó stanowisko. To byt rodzaj politycznej pro- 
wokacji. 


S —180 


CO TO ZNAOZY I OO Z TEGO WYNIKA, ZE SZTUKA „DZI ALA POLITYCZNIE”? 


Biennale nauczyto mnie równiez, ze politycznosc nie ogranicza 
si? do tego, co wywotuje konflikt. Konflikt ma, oczywiscie, bardzo 
duzy potencjat polityczny, ale nie zawsze sam w sobie jest elementem 
politycznym — staje si? nim dopiero wówczas, gdyjego konfliktowosc 
jest sublimowana lub — w polu sztuki — kuratorowana, a pózniej 
w pewien sposób wykorzystywana. 

T. Zaluski: Zgadzam si?, negocjacja i umiejetnosc zawiazania relacji 
to bardzo istotne dziatania polityczne, czasami nawet wazniejsze 
niz konflikt, spór czy zerwanie. Bez negocjowania trudno na dluzsz¡) 
met? skonstruowaé jakikolwiek zbiorowy podmiot polityczny. 

J. Warsza: Niew^tpliwie trzeba miec odwag?, zeby wywotac konflikt 
i biennale tak^ wtasnie odwag? mialo — odwag?, by zaburzyc bieg 
produkcji i podwazyc oczekiwania — rynkowe, spoteczne, symbolicz- 
ne, zwykle towarzysz^ceduzym wystawom sztuki. I zatodoceniam 
Zmijewskiego. Jednoczesnie odnosze wrazenie, ze día niego poli¬ 
tycznosc byta bardzo cz^sto tozsama z sani£( t^ odwag^, z gestem 
stworzenia pewnego rodzaju eksperymentu i zainicjowania konfliktu, 
gestem, do którego jest przyzwyczajonyjako artysta, a nie jako kurator, 
który musi byc odpowiedzialny za sytuacj^, któr^ tworzy. Bylam 
czasami w trudnej pozycji, bo uwazam, ze jako kurator — nawet naj- 
bardziej radykalny — nie mozesz uciec od negocjacji, mediacji czy 
odpowiedzialnosci. Inaczej inni zrobi^to zaciebie. W eksperymencie 
Artura byto día mnie za mato miejsca na t$ mediacji i poszanowanie 
postaw innych. 

T. Zaluski: Z tego, co mówisz, wynika, ze byta to kwestia dominan- 
ty. Zmijewski skupiat si? na generowaniu konfliktu, u Ciebie silniej 
dochodzita do gtosu potrzeba mediacji. 

J. Warsza: Tak. W tej skomplikowanej sytuacji staratam si? grao 
rol? dobrego policjanta, ale cz?sto i to okazywato si? niemozliwe. 
Oczekiwano ode mnie, ze b?d? ttumaczyc stowa lub czyny Artura, 
co mnie bardzo denerwowato. 

T. Zaluski: Zostawmy wi?c róznice, a zajmijmy si? podobieñstwami. 
W swoich wczesniejszych projektach zajmowatas si? dziataniami, 
które sytuowaly si? na pograniczu sztuki i aktywizmu. Zmijewski 
tez podkreslat koniecznosc przekraczania autonomii sztuki. Czy 
szidzisz, ze tu mozna by, z kolei, dostrzec jakieá podobieñstwo mi?- 
dzy wami? I ze oboje przypisujecie politycznosc dziataniom, które 
s£| próbami przekroczenia sfery sztuki i wejscia w przestrzeñ 
pozaartystyczna? 
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J. Warsza: Absolutnie tak. Wkroczytam w pole sztuki z teatru, co 
mi?dzy innymi spowodowato, ze przywiazuje wag? do kwestii publicz- 
nosci czy analizy sztuki w kategoriach ekonomii doswiadczenia — 
jakie b?dzie to doswiadczenie, jakiego rodzaju sytuacje spowoduje 
itd. W teatrze publicznoscjest nieredukowalna, nie ma teatru bez pu- 
blicznosci, natomiast sa wystawy bez publicznosci, które sa ogladane 
i oceniane przez wgsk^ grup? ekspertów. W sztuce ocena publiczno¬ 
sci nie jest tak bardzo wazna, najbardziej liczy sie ocena kilku wptywo- 
wych autorytetów. Mówi? o tym dlatego, bo s^ to kwestie, które maj^ 
kapitalne znaczenie día sztuki politycznej. 

T. Zaluski: Rozmawiamy o politycznosci sztuki, ale uzywamy tego 
poj?cia bez sprecyzowania, o jakiego rodzaju polityk?, jakiego ro¬ 
dzaju „opcj?” czy „spraw?” chodzi. Podobnie jest w wypowiedziach 
Zmijewskiego i chyba w wiekszosci dyskusji o politycznosci sztu¬ 
ki — trac^ one abstrakcj^, bo nie okresla si? w nich, jakiego rodzaju 
zadania i cele polityczne mialaby realizowaé sztuka. A jak to bylo 
w przypadku berliñskiego biennale? Jakie dokladnie polityczne za¬ 
dania i cele sobie stawialiscie? Sam Zmijewski prezentowal bienna¬ 
le jako eksperyment — dzialanie, które ma na celu sprawdzenie, czy 
sztuka moze w ogóle dzialaé politycznie. I na dobr«i spraw? — nie 
wspomnial, jakie dokladnie cele polityczne — daj^ce si?, na przy- 
klad, zidentyfikowaé z okreslonymi opcjami w polu realnej polity- 
ki — maj¡| byé osiagniete. W numerze „Krytyk¡ Politycznej” poswi?- 
conym biennale pojawia si? jedynie poj?cie „demokratyzacji” czy 
tez „radykalnej demokratyzacji” jako opis politycznego celu. Z kolei, 
prezentowanie biennale jako eksperymentu, który masprawdzic, 
czy sztuka moze dzialaé politycznie, to dosé dogodne postawienie 
sprawy. Pozwala bowiem odsun^c grozb? porazki i triumfowaé za- 
równo w sytuacji, gdy pojawi si? jakiá polityczny efekt: „A nie mó- 
wilismy? Sztuka moze dzialaé i faktycznie dziala politycznie!”, jak 
i przy braku takiego efektu: „No tak, sprawdzilismy i sztuka jeszcze 
nie dziala politycznie”. Ten drugi osad faktycznie pojawial si? w nie- 
których komentarzach, które przybieraly mniej wi?cej tak^form?: 
„tak, Zmijewski ma racj?, biennale pokazalo, ze sztuka nie dziala po¬ 
litycznie”. Czy równiez día Ciebie byl to rodzaj eksperymentu, éwi- 
czenia z tematyki politycznosci w ogóle, czy moze raczej stawialas 
sobie jakies konkretne cele, które mozna by okreálié jako polityczne 
lub artystyczno-polityczne? I jak to si? mialo do „demokratyzacji”? 

J. Warsza: Czy oczekiwatbys od Zmijewskiego programu polityczne¬ 
go? I tak wiele osób grzmiato, ze biennale jest za mocno dookreslone 
w swej koncepcji i nazbyt dogmatyczne. Koncepcja biennale zaktadata 
prezentacj? sztuki wyrazaj^cej rozne pogl^dy i cele polityczne. 


S —182 


CO TO ZNAOZY I OO Z TEGO WYNIKA, ZE SZTUKA „DZI ALA POLITYCZNIE”? 


T. Zaluski: Tak, ch?tnie poznalbym jakié program polityczny 
Zmijewskiego, bo póki co, nie dostrzegam u niego niczego takiego. 

A co do biennale, to czy nie s^dzisz, ze bylo ono jednak dosc jedno- 
stronne, jesli chodzi o prezentowane tresci czy postawy polityczne? 
I ze, na przyklad, ktos taki, jak Miroslaw Kazimierz Patecki, twórca 
Pomnika Chrystusa Króla w Swiebodzinie, kojarzacy si? raczej 
z wartosciami prawicowo-narodowymi, zostal zaproszony na zasa- 
dzie „ornamentu” — po to, aby legitymizowac „otwartosé” biennale 
i zainteresowanie kuratora wszelkimi formami politycznosci? 

J. Warsza: Prowadz^c risercz, interesowalismy si? tym, czy dzisiaj 
artysci nadal dziataja na rzecz okreálonej religii lub ideologii poli- 
tycznej, czy istnieje, na przyklad, eos takiego, w demokracji i poza 
demokracj^, jak sztuka pañstwowa lub ideologiczna. Zastanawialismy 
sie tez, czy sztuka, któr^ uwazamy dzis za neutraln^, nie jest po prostu 
sztuk^ kapitalistyczn^ i nie stanowi przykrywki neoliberalizmu, jak 
twierdz^ filozofowie, zwiazani z nurtem spekulatywnego realizmu. 

T. Zaluski: Czy jednak uczestnicy i uczestniczki biennale nie 
deklarowaliby sif w wiekszosci jako lewicowcy? 

J. Warsza: Sztuka wspótezesna to obszar, któryjest deklaratywnie 
lewicowy, ale w praktyce bywa z tym róznie. Sztuka jest sfer^ eks- 
ploatacji i samoeksploatacji, wyzysku, spekulaeji, bezwzgl?dnego 
dziatania mechanizmów rynkowych: jak opisuje to Georg Scholette 
w ksi^zce Dark Matter, dziewi?ódzies¡3t pi?ó procent artystów, którzy 
nie odniesli sukcesu, tworzy podbudow? día pi?ciu procent tych, 
którym si? udato. Warto bytoby zmienic biennale w rodzaj parlamen- 
tu opinii, jednak wiekszosc artystów b?dzie upierata si? przy swojej 
lewicowosci. Nie dostrzegaj^ lub nie chc^ dostrzee tego, ze rynek 
sztuki, na którym wszyscy funkcjonujemy.jest jedn^z najbardziej plu- 
tokratycznych gat?z¡ gospodarki. 

T. Zaluski: Istnieje pogl^d, ze sztuk? zaangazowana, otwarcie 
podejmujaca tematy spoleczno-polityczne, tworzy artysci i artyst- 
ki deklarujacy síq jako lewicowi, natomiast prawa strona pozornie 
odzegnuje si? od upolityezniania sztuki i zamyka fa w wartosciach 
estetyczno-artystycznych, trwatych, ponadczasowych. Jesli wi?c 
mielibysmy kogos, kto deklaruje si? jako artysta zaangazowany 
polityeznie, to z defmicji bylby on artysta lewicowym. Co o tym 
s^dzisz? 

J. Warsza: To ciekawe, choó osoba, która — na przyklad — projektu- 
je takiego Chrystusa ze Swiebodzina nie moze powiedzieó, ze nie jest 
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zaangazowana politycznie. To samo dotyczy prawicowego dyrektora 
muzeum Terror Háza (Dom Terroru) w Budapeszcie, który jest blisko 
zwigzany z partig Fidesz. Prawicowcy cz?sto zaangazowani poli¬ 
tycznie realniej i w wi?kszym stopniu niz lewicowcy. Ci z kolei bywaj^ 
zaangazowani czysto dyskursywnie. 

T. Zaluski: Zostaje jeszcze kwestia demokratyzacji. Jak mozna by 
ja rozumieé jako polityczny cel sztuki? 

J. Warsza: Demokratyzacja to przede wszystkim proces podwaza- 
nia statusu produkcji sztuki i utartej normy jej recepcji, a zatem — 
równiez statusu odbiorcy. W tym sensie 7. Berlín Biennale aktywizo- 
wato i demokratyzowato swoich odbiorców. Jesli proces demokra- 
tyczny polegatez na tym, ze powstajaoddolne inicjatywy, które wyty- 
kaja bt?dy tych „nagórze” — to biennale byto roziskrzona platforma 
sporów. 

Na biennale demokratyzacja zajmowali sie w swoich projek- 
tach mi?dzy innymi Joñas Staal, Yael Bartana, czy Árpád Schilling — 
w?gierski rezyser, który tworzy sytuacj? na pograniczu rzeczywisto- 
sci i dramy, rozgrywa konflikty, deleguje konflikty spoteczne do teatru. 
Schilling uzywa teatru jako swego rodzaju terapii, generujacej efekt 
obcosci, pozwalajacej inaczej spojrzec na realia zycia. Chodzi mu tez 
o to, zeby potraktowac rzeczywistosc jak proba teatralna — by prze- 
cwiczyc, dziaki srodkom, jakimi dysponuje sztuka, codzienne sytuacje 
zyciowe i praktyki obywatelskie. 

T. Zaluski: Jakie jeszcze cele polityczne realizowali zaproszeni 
artysci? Czy mozesz opowiedzieé o tych dziafaniach, które wydafy 
Ci si? najistotniejsze i najciekawsze? 

J. Warsza: Dobrym przyktadem artysty, który wr?cz okresla siebie 
jako polityka w obr?bie sztuki, jest Joñas Staal. Zwraca on, mi?dzy 
innymi, uwag? naaspekty prawne sztuki i zastanawia si?, na ile kon- 
stytucyjne gwarancje wolnosci stowa i ekspresji artystycznej mog^ 
byó narz?dziami dziatañ politycznych. Czy na przyktad debata, która 
nie moze odbyó si? w polu nie-sztuki, mogtaby si? odbyó w polu 
sztuki? Próbg odpowiedzi nato pytanie byt zrealizowany na bien¬ 
nale projekt New World Summit, czyli konferencja, na której wyst^- 
pity osoby powi^zane z organizacjami uznawanymi za terrorystycz- 
ne i wpisanymi na rzgdowe listy grup terrorystycznych. Celem tego 
przedsi?wzi?cia byto stworzenie mozliwosci debaty natemat tak 
zwanej wojny z terroryzmem i tworzenia oficjalnych list organizacji 
terrorystycznych. Mozna, oczywiscie, dyskutowaó, czy tworzenie 


S — 184 


CO TO ZNAOZY I OO Z TEGO WYNIKA, ZE SZTUKA „DZI ALA POLITYCZNIE”? 


takich list jest w ogóle stuszne czy tez nie. Wazne jest jednak to, ze po- 
wstaj^ one i funkcjonuj^ w sposób strícte ademokratyczny. A przeciez 
odbywasie to wszystko w porzadku demokratycznym, w pañstwach, 
które podpisuj^ sie pod ideatami demokracji, ale wspomniane listy 
tworz^ w sposób pozaprawny, nie stosuj^c sie do zadnych paragrafów. 
To zas, oczywiscie, rodzi naduzycia. New WorldSummit miat na celu 
polityczn^ demistyfikacje osób wykluczonych z publicznej debaty na 
ten temat i dopuszczenie ich do gtosu. Musze zreszta powiedziec, ze 
Staal dziata bardzo konsekwentnie — projekt na biennale nie byt jed- 
norazowym wydarzeniem, od tego czasu odbyty sie chyba trzy lub 
cztery jego edycje w róznych miejscach na swiecie. 

Tym, co podoba mi sie w pracy wielu wspótczesnych artystów, 
jest tworzenie i prowadzenie organizacji spoteczno-politycznych. Cele, 
jakie sobie stawiaja, przerastaja sity czy odpowiedzialnosc jednej 
osoby, dlatego tez zapocz^tkowuj^ dziatalnosc tego rodzaju organi¬ 
zacji i czesto pracuja pod ich egid^. Nie s^ to kolektywy artystyczne, 
ale organizacje spoteczno-polityczne, które inicjuj^ artysci, uznajac 
je zarazem za swoje projekty artystyczne: „organizacja jako dzieto 
sztuki”. Jednym z takich artystów jest Renzo Martens. Prowadzi on 
w Kongo organizacje, która nazywa sie Institute for Human Activi- 
ties i w ramach jej dziatalnosci dazy, miedzy innymi, do demistyfikacji 
ekonomicznych aspektów sztuki. Pokazuje, na przyktad, jak wielk^ 
maszyn^ hipokryzji jest sztuka lewicowa, która podejmuje problemy 
Trzeciego Swiata w Pierwszym Swiecie. Chodzi tu o rodzaj eksplo- 
atacji ekonomicznej: w Pierwszym Swiecie powstaje zainteresowa- 
nie taka sztuk^, jest ona przedmiotem inwestycji kolekcjonerów, ale 
cate to zainteresowanie i obrót pieniezny ograniczaj^ sie do Pierw- 
szego Swiata, nigdy nie przyczyniaj^c sie do rozwi^zania istniejacych 
w nim problemów. Martens próbuje wtasnie przekierowaó przeptyw 
pieniedzy z obrotu sztuk^ do Trzeciego Swiata. Podobnie jak w swych 
poprzednich projektach, takich jak Enjoy poverty, stara sie stworzyó 
sytuacje, mozna powiedziec perwersyjn^, w której pracownicy z Trze¬ 
ciego Swiata, na przyktad — z bytej plantacji Unilever, zaczn^ praco- 
waójako artysci i byó moze stan^sie ciekawymi twórcami día kolek¬ 
cjonerów, chetnych zainwestowaó pieni^dze w ich prace. 

T. Zatuski: Czy chodzi mu o swoiste upodmiotowienie — przemiane 
tych osób w podmioty twórcze i ekonomiczne? 

J. Warsza: Tak, o upodmiotowienie, o jak^s tak^ perwersyjn^ emancy- 
pacje- Wyobrazmy sobie, catkiem hipotetycznie, ze Martens zaktada 
szkote rysunku i szkice, jakie tworz^tam ludzie z Trzeciego Swiata, 
s^ potem sprzedawane na Zachodzie, a zarobki trafiaja do nich. 
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Joñas Staal 

New WorldSummit, po lewej stronie — widok parlamentu w berliñskim 
teatrze Sophiensaele, po prawej stronie — Joñas Staal otwieraj^cy 
obrady, 7. Berlín Biennale, 2012 
(fot. Lidia Rossner) 

Dzi^ki uprzejmosci artysty 
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Joñas Staal 

New World Summit, od lewej do prawej: Jon Andoni Lekue 
(ruch na rzecz niepodlegtosci Kraju Basków), przewodnicz^cy 
parlamentu Robert Kluijver, Fadile Yildirim (Ruch Kurdyjskich 
Kobiet), Luis Jalandoni (Narodowy Demokratyczny Front 
Filipin), t+umacz Meral Cicek, Moussa Ag Assarid (Narodowy 
Ruch Wyzwolenia Azawadu), t+umacz Ernst van den Hemel, 

7. Berlín Biennale, 2012 
(fot. Lidia Rossner) 

Dzi^ki uprzejmosci artysty 
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Stawia to ich w zupetnie innej sytuacji — zyskuja status artystów, 
który moze byc narz^dziem emancypacji. Martens próbuje tez 
obnazyc wspomnian^juz hipokryzj^ wielu lewicowych projektów 
artystycznych — to, co okreéla on jako cechuj^c^je beauty and kind- 
ness, pi^kno i szlachetnosc. Bardzo czesto w tej lewicowej sztuce 
chcemy byc pi^kni i szlachetni, a tak naprawde naszymi dziataniami 
utwierdzamy jedynie status quo. Martens ma odwag^ naruszyc ten 
status quo, dlatego jego dziatania mozna nazwac politycznymi. 

T. Zaluski: A jak on sobie radzi z faktem, ze tego rodzaju dzialania 
beda w nieunikniony sposób „szty na jego konto”, liczyly sif jako 
jego dzialania artystyczne? Sama powiedziatas, ze wymienieni 
przez Ciebie artysci i artystki inicjuj^ dziatalnosc pewnych orga- 
nizacji spoteczno-politycznych, ale jednoczesnie traktuja je jako 
swoje „dzieta”. Czyli bedzie to eos, co b$dzie nabijalo ich kapital 
symboliczny — awraz z nim ekonomiezny. Sadze, ze jest to nie¬ 
unikniony element calej tej sytuacji. 

J. Warsza: Niew^tpliwie tak. Ale wydaje si$, ze powinnismyjuz dac 
sobie spokój z takim beauty and kindness — przestañmy oczeki- 
wac, ze Renzo bedzie niczym Matka Teresa, usunie si$ teraz w cien, 
a wazni stan^ si$ pracownicy z Trzeciego Swiata i tylko oni b^d^ 
czerpac profity z catego przedsi^wzi^cia. Takie oczekiwaniatez 
bytyby hipokryzj^. Kapital symboliczny jest bardzo silnym czynni- 
kiem sprawczym w tej sytuacji i ktos, kto organizuje tego rodzaju 
projekty, zawsze bedzie go zyskiwat. Jedyne, co mozemy zrobic, to 
uczynic ten mechanizm transparentnym. Ale jest w tym równiez 
moment polityezny. Jezeli ktos z Trzeciego Swiata, dajmy nato jakis 
pracownik Unilever, decyduje si$ na prac$ z Martensem, to byc moze 
robi tak, gdyz wtasnie dostrzega ten kapital symboliczny, a poprzez 
kapital symboliczny dostrzega tez reguty, którymi rzadzi si^ swiat 
sztuki. W efekcie, zaczyna rozumiec swiat sztuki i moze krytycznie 
zaangazowac si^ w obieg artystyczny, a jednoczesnie miec z tego 
profity. 

T. Zaluski: Transparentnosé jest, oczywiscie, istotna, ale jeszcze 
wazniejsza jest odmienna dystrybucja czy raezej redystrybucja 
tego kapitalu, który artysta z Zachodu „nabija” sobie przez tego 
typu projekty. Ten kapital, symboliczny i ekonomiezny, moze byé 
inaezej dystrybuowany, mozna go dzielié inaezej, niz si$ to teraz 
zwykle odbywa. Taki móglby byé cel i sens polityezny tego rodza¬ 
ju projektów. 

J. Warsza: No wtasnie, na przyktad. 
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T. Zaluski: W trakcie naszego spotkania w ms 2 Ewa Majewska za- 
pytala o to, jak w koncepcji biennale czy raczej w koncepcji poli- 
tycznosci sztuki, która lezata u jego podstaw, byly ujgte kwestie 
mechanizmów ekonomicznych, które rzadza swiatem sztuki 01 . 
Wówczas pytanie to trocha zawislo w powietrzu i wlaáciwie po- 
zostalo bez wyraznej odpowiedzi. Warto do niego teraz powrócié: 
czy stawialiscie sobie z Arturem Zmijewskim tego rodzaju kwestie 
i próbowaliscie je uwzglednic w koncepcji i strukturze biennale? 

J. Warsza: Oczywiscie, ¿eje sobie stawialismy, temat ten byt 
absolutnie obecny w naszych dziataniach. Na przyktad — na rok 
przed biennale, chyba we wrzesniu 2011 roku, ukazata sig publikacja 
Forget Fear, która zawierala blisko czterdziesci opinii róznych osób, 
ze swiata sztuki i spoza niego, na temat sytuacji ekonomicznej sztuki 
w Berlinie — jaka ona faktycznie jest, na ile mozna by jg zmienic, 
ajesli tak, to w jaki sposób itd. Bytato proba zdiagnozowania czy zma- 
powania kontekstu, w którym mielismy dziatac w trakcie biennale. 
Wypowiedzi, jakie zebralismy, dotyczyty na przyktad pewnej umowy 
spotecznej, funkcjonujgcej w Berlinie i catych Niemczech — chodzi 
o tak zwang Künstlersozialkasse, kasg socjalng día artystów. Polega 
ona na tym, ze kazda galería odprowadza pewien niewielki procent 
zysku ze sprzedazy dziet sztuki na to, zeby niezalezni artyéci i pro- 
ducenci kultury — niestety, nie dotyczy to kuratorów — mogli ptació 
duzo mniejsze sumy na ubezpieczenie zdrowotne itd. W Niemczech 
trwa nieustajgca dyskusja na temat Künstlersozialkasse i nasza publi¬ 
kacja byta wktadem biennale do tej debaty. 

Mniej natomiast zauwazalnym aspektem tego, jak bienna¬ 
le podejmowato watki zwigzane z ekonomig sztuki, byt nasz sojusz 
z grupg Voina. Zaprosilismy petersburskg frakcj^ tej grupy do wspót- 
kuratorowania biennale. Wydawatoby si^, ze byt to jedynie koncep- 
tualnygest kuratorski, ale instytucjonalnie byto to naprawdQ bardzo 
trudne do zrealizowania. Trzeba byto sprawic, by grupa artystów, 
która faktycznie nie wykonuje zadnej pracy kuratorskiej, otrzymata 
honorarium i miata dost^p do tych wszystkich srodków, jakie oferuje 
pozycja kuratora takiego biennale, czyli dostep do Kunstwerke, do 
newslettera rozsytanego do blisko siedemdziesi^ciu tysiecy osób itd. 
Sgdz^, ze mozna na to patrzeó w kategoriach krytyki instytucjonalnej, 


oí_ 
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wskazujacej, mi^dzy innymi, relacje i uwarunkowania ekonomiczne 
sztuki. Moze nie zajmowalismy si^ tylko i wyt^cznie efektami ekono- 
micznymi tego, co sami produkujemy jako kuratorzy, ale próbowa- 
lismy, poprzez tak^ neokrytyk^ instytucjonaln^, podwazyc pewne 
uznane przywileje, które t^cz^ si$ z prac^ kuratora, czyli pozycj^ 
wtadzy, w tym wladzy ekonomicznej. 

T. Zaluski: Czyli w tym wypadku chcieliscie przeniesc uposazenia 
kuratorskie i cz^sc swojej pozycji wtadzy na grup$ Voina. 

J. Warsza: Tak, choc nie tylko przeniesc na nich uposazenia, ale tez 
podpisac z nimi umow?, prawomocny kontrakt, na mocy którego nie 
b^d^ oni wykonywac pracy kuratorskiej, a jednak kontrakt b^dzie 
i b^dzie obowiazywal. 

T. Zaluski: Ale do czego bedzie ich w takim razie zobowi^zywat? 
Jak zostato to ujfte j$zykiem prawniczym? 

J. Warsza: Negocjowalismy ponad trzy miesi^ce z prawnikami, 
aby umowa ta zostata zaakceptowana. Grupa Voina wtasciwie do 
niczego nie byta zobowi^zana, oprócztego, zejej cztonkowie mieli 
wsz^dzie figurowac jako wspótkuratorzy i doradcy biennale. Ale ta 
ewentualna porada tez wtasciwie nie byta egzekwowana. Natomiast 
oni, dzi^ki umowie, mieli w Rosji wynaj^te mieszkanie, otrzymywali 
pensje, co pozwalato im na realizacj^ swoich dziatañ i celów politycz- 
nych. Zgodzili sie na nasz^ propozycj^, bo biennale legitymizowato 
ich równiez jako artystów. To zas mogto byc przydatne politycznie — 
jesli dosztoby do procesu, jak w przypadku Pussy Riot, to cztonkowie 
Voiny mogliby si$ bronic i argumentowac, ze s^ artystami i tworz^ 
sztuk^. Jak pami^tasz, w trakcie procesu Pussy Riot mówiono, ze 
to, co robi^ cztonkinie grupy, to jest „tak zwana sztuka”, nie chciano 
zaakceptowac artystycznego charakteru ich dziatañ. Gdy jestes 
w tak skrajnej sytuacji, co wówczas decyduje o tym, ze jednak jest to 
sztuka? 

T. Zatuski: Legitymizacja ze strony powaznej instytucji lub impre- 
zy artystycznej, na przyktad berliñskiego biennale? 

J. Warsza: Tak. I czasami zastawiatam si$, co by byto, gdyby taki 
kontrakt byt podpisany z Pussy Riot. Co mogtoby si$ potencjalnie 
stac, czy by si$ to w ogóle jakos przetozyto na pózniejszy proces, 
który odbyt si$ w Moskwie, a jesli tak, to w jaki sposób — ogólnie, 
na ile wówczas wsparcie takiej instytucji, jak Kunstwerke, mogtoby 
zadziatac politycznie. Bo wówczas cztonkinie Pussy Riot bytyby 
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kuratorkami niemieckiego biennale, sponsorowanego przez rzad 
Niemiec, a zatem — ich aresztowanie i skazanie miatoby równiez 
pewne konsekwencje ekonomiczne. 

T. Zaluski: A jak kwestie ekonomiczne przetozyty si? natak 
„przyziemny” aspekt biennale jak honoraria artystów i artystek? 

J. Warsza: Uwazam, ze sprawa honorariów byta rozwi^zana w miar? 
sprawiedliwe. Wprowadzilismy trzy kategorie i odpowiadajace im 
stawki. Nikt nie pracowat za darmo, wszyscy otrzymywali honoraria 
w zaleznosci od poniesionego naktadu pracy. Jesli dajesz gotowa 
prac? — a byt chyba tylko jeden taki przypadek — to dostajesz, 
powiedzmy, 500 euro, jezeli uczestniczysz wjakis bardziej zaanga- 
zowany sposób to 1000 euro, a jesli robisz nowy projekt, to okoto 
3000 euro. 

T. Zaluski: Sfyszafem, ze aktywisci, których zaprosiliscie do 
Kunstwerke, domagali si? mozliwosci wspóldecydowania o tym, 
na co zostana wydane pieniadze z budzetu biennale, a wi?c 
udzialu w tym, co nazwatas wczesniej „wtadze ekonomiczne”. 
Jak odnieáliácie si? do tych postulatów? 

J. Warsza: Aktywisci rzeczywiscie otworzyli puszk? Pandory. 

Zacz?li przeprowadzac ankiety natemat zarobków i hierarchii 
w obr?bie instytucji. W efekcie debat i zadañ ekonomicznej transpa- 
rentnosci, udato si? znacznie podniesc stawk? wynagrodzenia día 
osób pilnujacych wystaw w trakcie biennale. Te ustalenia zapadty 
pod koniec trwania biennale w 2012 roku i nie udato si? ich juz 
wówczas wprowadzic w zycie, ale b?de obowiezywaty przy jego ko- 
lejnej edycji w 2014 roku. 

T. Zaluski: Chcialbym teraz wrócié do w^tku autonomii sztuki. 
Zwykle uwaza si?, ze aby sztuka mogla dziataé politycznie, musi 
pozbyé si? swojej autonomii i ulec instrumentalizacji. A czy 
mozliwy jest inny scenariusz — czy to, co okresla si? mianem 
„autonomii sztuki” samo moze byé instrumentem politycznym? 
Wezmy przyklad kontraktu z Voine albo New World Summit Sta- 
ala, czyli mi?dzynarodowy szczyt organizacji kojarzonych z ter- 
roryzmem. W obu przypadkach autonomía sztuki, instytucjo- 
nalna, symboliczna, a nawet w jakims sensie prawna, powoduje 
wtasnie, ze w kontekscie artystycznym moze zdarzyé si? eos, co 
w „realnych”, pozaartystycznych sytuacjach wydarzyc si? nie 
moze albo dochodzi do skutku o wiele trudniej. 
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Zatózmy zatem, ze odpowiedz na to pytanie jest twierdz^- 
ca — autonomía sztuki moze byé w pewien sposób narz?dziem 
politycznym. Pojawia si? wtedy kolejne pytanie: zajak^ cen§? 
Wezmy przyklad dziafania z biennale, które bylo powszechnie 
krytykowane: aktywisci polityczni, zaproszeni do udzialu w bien¬ 
nale i sprowadzeni do Kunstwerke, stali si? swego rodzaju ready 
made, zostali zawlaszczeni i spetryfikowani przez instytucj? sztu¬ 
ki, a polityczny potencja! ich dziafañ ulegl zniwelowaniu. Czy to 
jest wfasnie cena, jaka w takim wypadku trzeba zaplacié — odpo- 
litycznienie? 

J. Warsza: Nie ma chybajednej odpowiedzi nato pytanie. Jesli chodzi 
o autonomi?, to istotne s^ dwie rzeczy. Po pierwsze, trzeba byc ab- 
solutnie éwiadomym, w jakim polu si? dziata i jakie to pole oferuje 
narz?dzia, jesli chodzi o prawo, o kapitat symboliczny, o widzialnosc, 
o dziatanie niedogmatyczne itd. Sadze, ze przy zachowaniu takiej 
krytycznej swiadomosci mozna uzyc autonomii sztuki w ciekawy 
sposób, bez niwelowania politycznego potencjatu tego, co dzi?ki tej 
autonomii moze zaistniec. Po drugie, autonomía jest pod pewnym 
wzgl?dami poj?ciem bt?dnym. Wezmy sztuk? galeryjn^ — przeciez 
to jest sztuka zdeterminowana rynkowo, sztuka póznego kapitali- 
zmu, a zatem równiez sztuka ideologiczna. Trzeba by zbadac, na ile 
tak zwana sztuka autonomiczna wpisuje si? w ramy rynku i podlega 
dyktatowi neoliberalnemu. Juz teraz widac, ze targi sztuki w nieda- 
lekiej przysztosci stan^si? równie wazne jak imprezy typu biennale 
i zaczn^ tworzyó programy towarzysz^ce oraz obudow? dyskursyw- 
n^, atakze organizowac projekty z pogranicza sztuki i aktywizmu... 

T. Zaluski: Spróbujmy wi?c podsumowac biennale. Z pewnosci^ 
wiesz, ze przez wielu komentatorów zostalo ono ocenione kry- 
tycznie lub bardzo krytycznie. Mówiono o calkowitej porazce, 
wrecz klesce, bardziej zyczliwi przekonywali, ze pod niektórymi 
wzgl?dami bylato kl?ska produktywna poznawczo. Jak sama 
z perspektywy czasu oceniasz biennale —jakie efekty przynioslo, 
co udalo si? osi^gn^é, co uwazasz za udane rzeczy, jakie wnioski 
ptynzi z biennale z perspektywy czasu, po przepracowaniu zwq- 
zanych z nim doswiadczeñ? 

J. Warsza: Uwazam, ze proba oceny biennale jako kl?ski przypomina 
ch?c wystawienia na koniec roku oceny ztemu uczniowi. Tkwi w tym 
wr?cz histeria, ch?c potwierdzenia, ze to na pewno nie powinno si? 
powtórzyc i ze w ogóle eos tutaj niedobrego si? wydarzyto. W tej 
odmowie jest eos, co stanowi swietny material do analizy. Niew^t- 
pliwa wartoscia tego, co stato si? w Berlinie, bylo doprowadzenie do 
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rekontekstualizacji praktyk kulturowych oraz samego funkcjonowa- 
nia imprez artystycznych typu biennale. Na swiecie mozesz wybieraó 
z blisko czterystu róznych biennale. Oto jedno, które miato ambicj^ 
stac si$ czyms zblizonym raczej do ruchu obywatelskiego niz kla- 
sycznej wystawy. Czemu nie? 

T. Zaluski: No dobrze, a konkretnie — co si$ udalo, a czego nie 
udalo si$ zrobié? 

J. Warsza: Wiem, ze jest wiele rzeczy, które nalezato zrobic inaczej. 
Uwazam, ze jezeli mielibysmyjeszcze raz pracowaó z cztonkami 
Occupy Movement, to powinnismy ich zaprosic do catego Kunstwer- 
ke, a nie dzielic jego przestrzeñ na cz^sc wystawow^ i nie-wystawo- 
w^, cz^sc prawdy i cz^sc nie-prawdy. A oficjalne „otwarcie” mozna 
by zrobic ostatniego dnia, jako podsumowanie tego, co zdarzyto si§ 
tam przez caty czas trwania biennale i wówczas pokazac wszystkie 
procesy negocjacji politycznych, do jakich tam doszto. 

I chyba najwazniejsza sprawa: moze to zabrzmi paradoksal- 
nie, ale pod pewnymi wzgl^dami biennale byto za mato kuratorowa- 
ne. Jak mówitam, kurator petni rol$ mediatora. To ktos, kto potrafi 
doprowadzic do tego, ze obie strony znajda wspólna ptaszczyzne 
jakiegos interesu i b^d^ mogty si^ porozumiec. Occupy to niew^t- 
pliwie jedno z najciekawszych zjawisk ostatnich lat, a na pewno naj- 
ciekawsze zjawisko w 2011 roku. Dlaczego o tym nie mówic, dlaczego 
nie skonfrontowac go ze swiatem sztuki — tym bardziej ze w ruchu 
Occupy byto wielu artystów? To jednak wymaga mediacji. S^dz^, ze 
nie powinnismy zostawiac ich samym sobie, ale tworzyc punkt styku. 
Na tym wtasnie.jak wspominatam, polegata róznica mi^dzy mn^ 
i Arturem Zmijewskim. Jego metoda artystyczna to inicjowanie kon- 
fliktogennego eksperymentu i obserwowanie z zewn^trzjego prze- 
biegu. I doktadnie eos takiego stato sie w trakcie biennale. Uwazam, 
ze gdyby to spotkanie aktywistów ze swiatem sztuki byto intensyw- 
niej mediowane, przetozytoby si$ na wzmozenie politycznosci catego 
biennale. Ale na pewno polityeznose bytatam obecna. Bytam wie- 
lokrotnie swiadkiem sytuacji, gdy dwie strony, które nigdy by si$ ze 
sobg nie spotkaty, na przyktad cztonkowie ruchu Occupy Museums 
i grupa kolekcjonerów dziet sztuki, siadaty jednak razem i rozmawia- 
ty ze sob^. I to byt krótki moment sytuacji politycznej, jak^ stworzyto 
biennale. Reasumujgc: smieszy mnie stwierdzenie, ze biennale byto 
catkowit^ kl^sk^ i klapa. 

T. Zaluski: Czy w swoich pózniejszych projektach korzysta- 
tas z lekcji, jak^ byt ten „krótki moment sytuacji politycznej”? 
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Niedawno bytas kuratork^ pawilonu gruziñskiego w Wenecji. 

Czy eos z doswiadczeñ berliñskich tutaj zaprocentowalo? A moze 
w jakims innym projekcie? Czy widzisz tu jakies powiazania? 

J. Warsza: W przypadku pawilonu Gruzji, czyli Kamikadze Loggia, 
wrócitam raezej do moich wczesniejszych zainteresowañ, atakze 
miatam okazje pracowac z gronem przyjaciót. Pawilon zostat skon- 
struowany jako typowa sowiecka przybudówka na dachu weneckie- 
go Arsenatu. Aby konstrukcjata mogta powstac, musiatam podj^c 
sie mediaeji z gruziñskim ministrem kultury, dyrektorem biennale 
w Wenecji oraz Masimilaino Gionim — gtównym kuratorem pi^cdzie- 
siatej piatej edycji tej imprezy. Staratam sie ich przekonac, jak wazna 
jest Loggia día mi^dzynarodowej percepcji Gruzji. Wydaje mi si$, ze 
pawilon byt wtasnie dziataniem performatywnym o skutecznosci po- 
litycznej. W gruziñskim ministerstwie kultury uswiadomiono sobie 
znaezenie sztuki wspótczesnej, w Wenecji zas powstata architektu- 
ra krytyczna wobec tego, czym jest weneckie biennale — w miejscu, 
gdzie nie wolno budowac nowych konstrukcji architektonicznych, 
powstat nowy pawilon, dzi^ki któremu peryferyjny kraj zostat wy- 
raziscie wyeksponowany nagtównych terenach wystawienniczych 
imprezy. 

T. Zatuski: Czy chodzi o to, ze relatywnie niski status Gruzji 
w relacjach miedzynarodowych nie pozwalatjej zaistnieé w cen- 
tralnym miejscu biennale i konieczny byt tego rodzaju wybieg? 
Czy skuteczny performans polityezny polegat tu na urzeczywist- 
nieniu symbolicznej obecnosci tego kraju? 

J. Warsza: Tak, choc nie tylko. Korzenie Kamikaze Loggia tkwi^ 
w okresie anarchicznych pocz^tków transformaeji na Kaukazie. Na 
poez^tku lat 90. mieszkañcy bloków w Tbilisi cz^sto sktadali s¡§ na 
projekt pirackiej dobudówki, przyklejonego do budynku architek- 
tonieznego pionu. Nowa cz^sc, zwana wtasnie kamikadze loggia, 
byta wykorzystywanajako taras, lodówka lub —jak w przypadku 
Gio Sumbadze — pracownia artysty. Idea palimpsestu i dodawania 
metrazu poprzez tworzenie przestrzeni, która wchodzitaby w dialog 
ze stromymi zboezami gór, byta bliska mieszkañcom Kaukazu od 
zawsze. Kamikadze loggia jest jednak typowym produktem lat 90., 
kiedyto w Gruzji —jednej z najbogatszych dawnych sowieckich 
republik, b^d^cej „miodem ZSRR” — nastaty biedne lata rz^dów 
Eduarda Szewardnadze i wybuchaty liezne konflikty wewn^trzne. 
Budowano wówczas dalej tarasy i balkony ze ztomu i innych znale- 
zionych materiatów, zawtaszczajac i przeksztatcajac dziedzictwo 
architektoniczne sowieckiego modernizmu. Wyzwalali si$ wten 
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sposób z rygoru odgórnych „planów zagospodarowania”. Sam termin 
kamikadze loggia wymyslit podobno rosyjski dziennikarz, który chc^c 
nadac tego rodzaju inicjatywom pejoratywny wydzwi^k, odwotat si^, 
z jednej strony, do „niebezpiecznego”, „samobójczego” charakteru 
narodowego Gruzinów, a drugiej strony — do koñcówki wi^kszosci 
gruziriskich nazwisk: -adze. Odczytywatam tak^ architektur^ jako 
gest emancypacji — i wtasnie taki gest chcielismy przeniesc w kon- 
tekst biennale w Wenecji. 

T. Zaluski: Jak doszlo do tego, ze Kamikadze Loggia powstala na 
dachu weneckiego Arsenalu? Powiedziatas, ze natym terenie 
nie wolno bylo stawiaé nowych konstrukcji architektonicznych — 
dlaczego? 

J. Warsza: Napisatam do kuratoratej edycji biennale, Massimiliano 
Gioniego, z pytaniem, czy zgodzi síq, aby pawilon gruziñski zostat do- 
budowany, jako „pasozyt”, do gtównego pawilonu wystawienniczego 
w ogrodach Giardini, b^d^cych najstarszymi terenami wystawienni- 
czymi biennale. Odpisat, ze pomyst mu si^ podoba — korespondowat 
bowiem z idea samoedukacji i samoorganizacji, obecn^ w projek- 
cie jego wystawy Patac Encyklopedyczny. Okazato si^jednak, ze na 
mocy umów mi^dzynarodowych zaden nowy kraj nie moze „wysta- 
wiac si^” naterenach Giardini od 1996 roku, kiedy ostatni pawilon wy- 
budowata tam Korea Potudniowa. Gtówna architektka biennale zapro- 
ponowata nam dach na koñcu kompleksu weneckiego Arsenatu. Zde- 
cydowalismy sie wiec na poszerzenie starego kompleksu budynków, 
które sluzyty jako magazyny i mieszkania strazników wojskowych. 

T. Zaluski: Przejdzmy do spraw ogólniejszych. Jakbys odpowie- 
dziala na jedno z podstawowych pytañ politycznych: w imi$ czego? 
Jakie cele i zadania, które mozna by okreslic mianem politycznych, 
próbujesz realizowaé w kuratorowanych przez siebie projektach? 

J. Warsza: Jesli jestes kims, kto uwazasiQ za kuratorke politycz- 
na, lewicowa, to musi byc ci bliskie d^zenie, zeby to, co robisz, dzia- 
tato na zasadzie kuli sniegowej, to znaczy — miato szerszy rezo- 
nans, wykraczaj^cy poza pole sztuki. Sztuka dysponuje róznymi 
narz^dziami, które umozliwiaj^ symboliczne dziatania równiez 
w innych sferach zycia. 

Zilustruje to na przyktadzie projektu, nad którym niedawno 
pracowatam z hiszpañsk^ artystk^ Núri^ Güell w ramach Góteborg 
Biennale. Projekt nosittytut Czy chceszzagrac w chowanego 
z uchodzcapolitycznym? Artystka, pracujac z aktywistami i lokalnymi 
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prawnikami, zaprosita tez do udziatu w projekcie osobe, która wcze- 
sniej trzykrotnie bez powodzenia ubiegata sie o azyl w Szwecji. Istnie- 
ja bowiem przepisy zwiekszajace szanse uchodzców na pozostanie 
w tym kraju — zgodnie z nimi udziat w takim projekcie mógtby byc 
pomocny. Ta osoba byta policjantk^ w Kosowie i w przysztosci chcia- 
taby równiez miec zgod^ na podj^cie takiej samej pracy w Szwecji. 
Zostata wi^c zaproszona do tego, zeby grao w chowanego z widzami 
biennale, przy czym to zawsze ona sie chowata, a widzowie mieli ja 
znalezó. Byta to sytuacja bardzo prosta, ale silnie angazujaca emocjo- 
nalnie — nie mozna byto pozostac oboj^tnym. A jednoczesnie — za- 
trudnienie tej policjantki, umowa, jakg zawarta natrzy miesigce z bien¬ 
nale, wzmacniata jej szanse na staty pobyt w Szwecji. Mamy wi^c dzia- 
tanie jednoczesnie symboliczne i realne, angazujace widzów na wielu 
poziomach, a takze kazgce im zakwestionowac wtasna pozycje jako 
widzów biennale. Tego rodzaju sztuka dziata poprzez kolektyw i spo- 
teczne naczynia pot^czone. 

T. Zatuski: Czyli komu jest dzis potrzebna sztuka, która dziata 
politycznie? 

J. Warsza: Komu? Wszystkim... Zyjemy w dosyc ciekawych czasach: 
z jednej strony, coraz bardziej umacniaja sie dzis pozycje neoliberalne 
i kapitalistyczne, z drugiej strony, tworzy si^ coraz szerszy front opo- 
zycji wobec nich oraz ich twórczej i skutecznej krytyki. Sztuka funkcjo- 
nuje po obu stronach tego podziatu. Komu jest potrzebna? Temu, kto 
jej chce. Jezeli jednak pytasz mnie o to, czego oczekuj^ od sztuki, to 
odpowiem, ze oczekuje rekontekstualizacji i zakwestionowania moich 
dotychczasowych przekonañ, oczekuje doswiadczeñ poznawczych, 
zmystowo i intelektualnie, oraz antycypacji przysztosci poza instynk- 
tem krytycznym. A jesli sztuka, która dostarcza takich doswiadczeñ, 
moze miec jednoczesnie polityczny skutek, to znaczy skutek powsta- 
j^cy poza jej wtasnym polem, to tym lepiej. 

T. Zatuski: To prowadzi rías do kolejnego pytania — wiem, ze bliska 
Ci jest idea wspótpracy czy tez sojuszu sztuki z innymi sferami 
zycia spotecznego. Rozwazmy taki model wspótpracy. Przed- 
si$ wzif cia artystyczno-spoteczne maj^ najcz^sciej charakter 
jednorazowy, „odswi$tny”: artysta przyjezdza w jakies miejsce, 
przebywa tam, zatózmy — trzy miesi^ce, organizuje i realizuje swój 
projekt, a nastepnie wyjezdza i w innej czesci swiata tworzy eos 
nowego. Natomiast to, co artysta zostawia po sobie w danym miej- 
scu, czyli pewna energia spoteczna, jakcj wygenerowat jego projekt, 
moze byé przej$te przez kogos innego — przez jak^s organizacj^ 
spoteczna lub grupe aktywistyczna, która moze dalej pracowaé 
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w tym samym miejscu, dzialaé tam w sposób dtugotrwaty i me- 
todyczny, byé moze mniej artystyczny, za to bardziej spoleczny. 

O to, by ktos dziatanie artysty przejak trzeba, oczywiscie, uprzed- 
nio zadbaé, nie mozna liczyé na to, ze eos takiego nastapi samo- 
rzutnie. 

Czy zgadzasz sif z takim modelem wspótpracy? Czy 
sadzisz, ze sztuka moze petnié rol$ swoistego „laboratorium” 
narz$dzi i sposobów dziatania, które bylyby pózniej przejmowane 
i stosowane w praktyce przez osoby prowadzace dzialania spo- 
leczno-polityczne poza sfera sztuki — przez dzialaczy spotecz- 
nych, aktywistki polityezne, edukatorów, publicystki? Czy mo- 
gtabys podaé przyklady sytuacji, w których doszlo do nawiazania 
tego rodzaju wspótpracy? To jest ciekawa mozliwosc — sztuka, 
nie tráete autonomii, mogtaby uzyczac cz$sci swego potenejatu 
i wspótpracowaé ze sfera spoteczna- 

J. Warsza: Bardzo dobrze to ujates. Ten model wspótpracy faktycznie 
jest mi bliski. Przekonanie, ze sztuka sama w sobie moze eos zmienic, 
jest wyrazem nazbyt duzej ufnosci w dziatania artystyczne. Sadz^, 
ze sama sztuka nie moze niezego spowodowac. Potrafi tworzyc war- 
tosci symboliczne, skupiac na sobie uwag^, rekontekstualizowac 
rzeczywistosc — wskazywac i przeksztatcac problemy, produkowac 
Brechtowski efekt wyobcowania. Realny wptyw moze jednak wy- 
wierac dopiero wtedy, kiedy te artystyczne kompeteneje sa taezone 
z dziataniami i dazeniami soejologów, polityków, aktywistów. Wierze, 
ze dzi^ki takim transakcjom z innymi dziedzinami, sztuka moze przy- 
niesc zmian^ spoteczna, a jednoezesnie nie przestanie byc soba, nie 
da si^ zinstrumentalizowac. 

Ten model wspótpracy jest mi wi^c bliski, ale dostrzegam 
w nim takze pewne niebezpieczeñstwo. Zaktada on wyzszosc 
sztuki nad zyciem spotecznym — artysci tworza w „laboratorium” 
sztuki jakies niesamowite rozwiazania, a ktos inny maje stosowac 
i wdrazac. Trzeba wi^c uwazac nataki „wyzszosciowy” dyskurs. Co 
wi^cej, nie zawsze jest tak, ze artysta przyjezdza w dañe miejsce i re- 
alizuje swój „odéw¡§tny” projekt, pozwalajacy lokalnej spotecznosci 
zmienic swoje patrzenie na swiat, a owa spotecznosc z takiej mozli- 
wosci danej przez kogos z zewnatrz korzysta. To raezej sama ta spo¬ 
tecznosc stwierdza, ze potrzebuje artysty do tego, aby w niej pewne 
rzeczy przekonfigurowat. 

I sa na to przyktady. Latem 2013 roku Thomas Hirsch- 
horn ponownie zrealizowat jeden z projektów z serii Monuments, 
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a mianowicie GramsciMonument, miasteczko zbudowane z desek, 
pot^czonych tasm^ klej^c^, przypominaj^ce favel?. Po raz pierwszy 
widziatam ten projekt kilka lat temu, gdy z inicjatywy samego Hirsch- 
horna powstat on na przedmiesciach Paryza. Tam projekt ten zupet- 
nie nie zadziatat. Teraz zostat zrealizowany w Bronksie. Ktos z lokal- 
nej spotecznosci dowiedziat sie o Hirschhornie i zapewne stwierdzit, 
zejego projekt b?dzie dobrym „atraktorem” wartosci symbolicznej. 
Lokalna spotecznosc zaprosita artyst? do zbudowania Gramsci Mo¬ 
nument i projekt funkcjonowat tam dwa czy trzy miesi^ce. Organizo- 
wano wokót niego rozne aktywnosci, spotkania, wyktady, dyskusje. 
Uczestniczytam w jego otwarciu i miatam wrazenie, ze wtasnie tak 
powinno to dziatac. Lokalna spotecznosc widzi sens w zapraszaniu 
artystów, choc moze do koñca nie rozumie ich dziatañ, moze uwaza, 
ze potowa artystów to wariaci. Ale dostrzega potencjat sztuki, to, ze 
jest ona w stanie stworzyc miejsce, w którym kwitn^ zachowania pro- 
spoteczne — lokalni nauczyciele decyduj^ si? uczyc za darmo, ktoá 
tworzy bibliotek?, ktos inny zaprasza gosci do dyskusji. O tym wszyst- 
kim napisze zas „New York Times”, co doprowadzi do zainteresowania 
polityków problemami tej dzielnicy. 

T. Zatuski: Obawiam si$, ze moze tez doprowadzié do podwyzsze- 
nia czynszów. Tu bowiem ujawnia si$ druga, „mroczna” strona 
tego, o czym mówimy — zaproszenie artystów i artystek do 
udziatu w tego rodzaju „zamawianych” projektach moze byé 
proba zawtaszczania kapitatu symbolicznego, jaki poprzez swojq 
niecodziennosc i medialnosc generuj^ dziatania artystyczne. 

Takze w Polsce coraz liczniejsze sa próby takiej ekonomicznej 
instrumentalizacji sztuki. Trzeba wi^c uwazac, w jakiego rodzaju 
przedsifwzi^ciach si? uczestniczy. 

J. Warsza: Alez wtasnie na tym polega poszerzanie naszego rozumie- 
nia politycznosci sztuki! Gdy zaczynasz robic taki projekt, to musisz 
miec swiadomosc jego mozliwych konsekwencji. Kolejny przyktad to 
The Queens Museum w Nowym Jorku. Jest to instytucja nastawiona 
na wspótprac? z artystami zaangazowanymi spotecznie, ajednocze- 
snie chce podejmowac dtugoterminowe dziatania na rzecz lokalnej 
spotecznosci. Zaprasza wi?c artystów, którzy realizuj^ pojedynczy 
projekt w wielu róznych miejscach. Tak^ artystk^ jest Tania Brugu- 
era. W okolicach muzeum, w Queens, w spotecznosci Corona, zatozyta 
ona centrum día imigrantów. Byt to element szerszych dziatañ arty- 
stycznych, które posiadaj^tez konkretne cele polityczne: postulowa- 
nie zmiany sytuacji immigrantów w skali globalnej. Dyrektor muzeum 
Tom Finkelpearl nie miat jednak ztudzeñ co do tego, ze po zrealizo- 
waniu swojego projektu w Queens Bruguera wyjedzie, aby pracowaó 
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w innym miejscu. Od razu zaczat wi?c myslec nad tym, jak przej^c 
i wykorzystacjej dziatania w dtuzszej, wieloletniej perspektywie. 
Zaprosit do wspótpracy nie tylko takich „mediatorów sztuki”, jak 
kuratorzy i edukatorzy, ale równiez aktywistów, którzy pracuj^ 
día miasta i lokalnej spotecznosci. Dziatanie w kontekscie sztuki 
i z uzyciem sztuki pozwolito im nieco inaczej podejsc do wykonywa- 
nych prac spotecznych, dato niezty zastrzyk energii i wygenerowato 
spory entuzjazm dlatego, co rabia. 

Dziatania tej instytucji stanowi^ día mnie bardzo ciekawy 
model tego, jak pracowac z lokaln^ spotecznosci^, a jednoczesnie 
produkowac i prezentowac sztuke. Idac do tego muzeum, mozna 
obejrzec ciekawe wystawy, a wieczorami postuchac folkowych 
zespotów z Queens. To przyktad tego, jak przekraczac podziat na 
sztuk? wysok^ i kultur? popúlame oraz jak taczyc dziatania lokalne 
z globalnymi. Moim zdaniem, to jedno z najciekawszych miejsc na 
swiecie, jesli chodzi o t^czenie dyskursów i funkcji. Notabene Finkel- 
pearl zostat niedawno naczelnikiem nowojorskiego wydziatu kultury. 

T. Zatuski: Ostatnia sprawa, najbardziej aktualna i najbardziej 
palmea. Zostatas zaproszona do udziatu w zblizaj^cych si? 
Manifestach 10, które odb$déi si? latem 2014 roku w Peters- 
burgu —jestes tam kuratorka programu publicznego. Jesz- 
cze przed wybuchem konfliktu rosyjsko-ukraiñskiego stychaé 
byto gtosy, ze ze wzgl?du na polityk?, jak^ prowadzi Rosja pod 
rzadami Wtadimira Putina, imprez? t? nalezatoby odwotaé lub 
przenieáé gdzie indziej. Po niedawnej rosyjskiej aneksji Krymu 
gtosy te zdecydowanie si? nasility. Jak si? do tego odnosisz? Na 
czym w takiej sytuacji powinna polegaé polityeznosé dziatañ 
kuratorskich? 

J. Warsza: Istotnie, wraz z wybuchem konfliktu rosyjsko-ukraiñskie¬ 
go i aneksji Krymu pojawity si? wezwania do bojkotu Manifesta 10. 
Wszyscy zaangazowani w ten projekt, kuratorzy i artysci, stan?li- 
smy przed klasycznym dylematem politycznym: dziatac dalej czy 
si? wycofac? Zadawalismy sobie pytania o to, czy powinnismy kon- 
tynuowac prac?, a jezeli tak, to w jaki sposób, na jakich warunkach 
i z jakimi konsekwencjami. Bojkot jako narz?dzie polityezne dodat- 
kowo polaryzuje sytuacj? — to bardzo ciekawy i potrzebny proces. 

T. Zatuski: Zdecydowatas si? pozostaé w projekcie. Dlaczego? 

J. Warsza: Zdatam sobie spraw?, ze nie mog? i nie che? si? 
wycofac. Skoro program publiczny Manifesta 10 ma byc z zatozenia 
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manifestacj^ krytycznej sztuki wspólczesnej, skoro ma rekontek- 
stualizowac status quo i naruszac hegemoniczny porzgdek, a przy 
tym nie ograniczac si^ do zwyktego moralizatorstwa — to kiedy mie- 
libysmy sie zaangazowac, jesli nie teraz? Oczywiscie, nie b^dziemy 
udawac, ze nic sie nie stato. Wrecz przeciwnie: program publiczny 
zostat dostosowany do tego, co sie obecnie dzieje, jest teraz smielszy, 
bardziej wyrazisty, bardziej „w punkt”. Sytuacja, zjak^ mamy tu do 
czynienia, rodzi takze pytanie, co to wtasciwie znaczy „pracowac z za- 
angazowaniem politycznym”. Jakiego rodzaju wyzwaniem día opre- 
syjnej wtadzy moze byc sztuka? Jakie zajmuje stanowisko w wojnie 
informacyjnej? I wreszcie: czy moze miec jak^kolwiek sit^ sprawcz^ 
w dzisiejszej Rosji, gdzie wytepienie spoteczeñstwa obywatelskiego, 
plutokracja i brak wrazliwosci spotecznej sa dziedzictwem Zwiazku 
Radzieckiego? Widma przesztosci rodz^ tu strach przez dziataniem 
kolektywnym, niech^c do protestów i prowadza do unikania polityki. 
Po raz kolejny pytanie o „mi^kk^ sit^” sztuki staje sie bardzo aktualne. 

Poza tym uwazam, ze samo pi^tnowanie opresyjnosci Rosji 
nie sprzyja budowaniu tam pluralistycznego dyskursu politycznego. 
Pracuj^c dzis w Rosji, próbuj^ skorzystac z mojej pozycji, mojej topo- 
logicznej sytuacji przybysza z zewn^trz. Funkcjonuj^ tam na trocha 
innych prawach i mog$ zagrac tymi prawami, w obr^bie systemu 
i przeciwko niemu... 

T. Zaluski: ...który nie omieszka tego wykorzystaé, przynajmniej 
w pewnym stopniu. 

J. Warsza: Tak, ale ja tez spróbuj^ wykorzystac swoj^ sytuacja i wpro- 
wadzic tam dyskurs krytyczny, a jednoczesnie podwazyc status quo 
w polu sztuki. To jest wtasciwe polityczne dziatanie w tej sytuacji: 
zamiast bojkotowac Manifesta, trzeba raczej na nie pojechac i przy- 
czynic si^ do tego, aby w Rosji powstat dyskurs krytyczny i miaty 
miejsce krytyczne dziatania artystyczne. Zaprositam artystów 
z róznych krajów postsowieckich, którzy szczególnie dobrze rozumie- 
j^ obecny moment polityczny. I wszyscy mamy eos do powiedzenia 
na ten temat. Dlatego postanowilismy pozostac. Poczucie wolnosci 
i swiadomosc, ze w kazdej chwili mozemy odejsc, sprawiaja, ze nie je- 
stesmy skazani na kompromisy. 


Grudzieñ 2013/marzec 2014 
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SPLATAJACE Sl^ PERSPEKTYWY 

Rozwazania nad zwiyzkami mi^dzy sztuky a polityky warto 
zaczyc od pewnej konstatacji. Za sformutowaniem: „Co to 
znaczy, ze sztuka dziata politycznie?” kryjy si$ w istocie dwa 
zupetnie rozne pytania, albo — ujmujyc to inaczej — pytanie 
o polityczne dziatanie sztuki mozna zadawac z dwóch od- 
rybnych, niesprowadzalnych do siebie perspektyw. Mozemy 
obrac za punkt wyjscia sztuke i jej dziatanie, w szczególnosci 
dziatanie polityczne, albo odwrotnie — spojrzec na interesu- 
jace ñas zagadnienie z punktu widzenia polityki i dziatania 
politycznego, a w szczególnosci dziatania za pomocy narze- 
dzi artystycznych. 

W pierwszym wypadku mamy jakis obiekt artystycz- 
ny — przyktad praktyki artystycznej, „dzieto sztuki” lub wy- 
stawy — i zastanawiamy si$, w jakim sensie sy one „politycz- 
ne”, czy tez jaky polityke soba reprezentujy, swiadomie badz 
nieswiadomie, bezwiednie lub w sposób zamierzony. Pytanie 
to mozemy zadac w odniesieniu do dowolnej praktyki arty¬ 
stycznej. Jakie sajej mozliwe i faktyczne skutki w dziedzinie 
politycznej? Jaki jest jej polityczny znak? Komu b^dzie za- 
wadzac, adía kogo bydzie sojuszniczky? 

Inne pytania pojawiajy s¡§, gdy za punkt wyjscia przyj- 
miemy problematyk^ polityczny. Oto mamyjakies wyzwanie 
polityczne, jakies zadanie, jakis problem, i zastanawiamy si$, 
jak zastosowac do nich metody i narzydzia „artystyczne” — 
czyli repertuar srodków, który wyksztatcit siy historycznie 
w ramach pola sztuki i jest postrzegany jako zewn^trzny 
wobec polityki, ale zarazem zdolny w obszar polityczny 
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interweniowac. Pytamy wtedy o to, jakie narz^dzia czy me- 
tody artystyczne beda odpowiednie do osi^gni^cia zamie- 
rzonego przez ñas celu. 

W zaleznosci od tego, z której perspektywy zadajemy 
te pytania, mamy przed oczami inn^ problematyk^, rozne 
miary skutecznosci, odmienne rozumienie, tak „sztuki”, jak 
i „polityki”. Nawet jesli uzywamy tych samych terminów, to 
ich znaczenie si$ zmienia. W pierwszym przypadku, „sztuka” 
jest pewnym wyodr^bnionym obszarem, „politycznosc” zas — 
uniwersalnym wymiarem ludzkiej dziatalnosci. W drugim przy¬ 
padku, to „polityka” stanowi wyodr^bnion^ dziedzin^ o wta- 
snych regutach, „sztuka” zas to przede wszystkim pewnego 
rodzaju skrzynka z narz^dziami. 


oí._ 

Podstawowym punktem odniesienia 
jest tu oczywiécie filozofia Ranciére’a: 
J. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego, 
przet. M. Kropiwnicki, J. Sowa, Korpo- 
racja Ha!art, Kraków 2008. 


Te dwa uj^cia s^ odr^bne, ale zarazem nawzajem sie- 
bie zakladaja. Jesli sztuk^ da síq wykorzystaé w celach poli- 
tycznych, jest to mozliwe, poniewaz zawsze juz jest onajakos 
polityczna. I odwrotnie: sztukajest zawsze juz polityczna, po¬ 
niewaz polityka jako taka ma w sobie nieusuwalny wymiar es- 
tetyczny 01 . Gra polityczna, zmagania o wtadz^, utrwalanie po- 
rzadku spotecznego czy d^zenie do jego obalenia — wszystko 
to ostatecznie dotyczy, bezposrednio lub posrednio, ksztattu 
swiata, w którym zyjemy lub w jakim chcielibysmy zyc. 


ODWRACANIE WEKTORÓW 

Sztuka moze byc wi$c polityk^ prowadzon^ innymi 
srodkaml. Ale co to wtasciwie oznacza? Nie ma czegos ta- 
kiego jak polityka tout court, politycznosc zawsze ma jakis 
okreslony znak (jest lewicowa lub prawicowa) b^dz wektor 
(jest nastawiona na porz^dek lub na zmian^). 

Równiez „sztuka jako polityka” moze miec rozne zna- 
ki czy wektory. Moze na przyktad upolityczniac zjawiska czy 
problemy, które dot^d postrzegano jako pozostaj^ce poza 
obszarem polityki (jesli w ogóle byty przedmiotem publicz- 
nej uwagi). Ten wektor trafnie opisuje Krzysztof Wodiczko: 
„Artysta moze byc politykiem, który wt^cza si$ w dyskurs poli- 
tyczny jako ktos, kto tworzy punkty, gdzie zbiegaj^ si$ róznego 
rodzaju wypowiedzi. Jest katalizatorem, który powoduje, ze 
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02 _ 

Dziecko z Grobu Nieznanego Zoi- 
nierza jest w kazdym z ñas. Krzysz- 
tof Wodiczko w rozmowie z Jakubem 
Majmurkiem, 2013 (10 XI) [oniine], 
www.krytykapolityczna.pl [dost^p: 
15.01.2014]. 


przestrzeñ publicznastaje sie bardziej nasycona polityczno- 
sci^” 02 . Obok licznych projektów Wodiczki, przyktadem swia- 
domego uprawiania sztuki w ten sposób sa dziatania Joanny 
Rajkowskiej ( Pozdrowienia z Alej JerozoHmskich, Dotleniacz, 
Minaret ) czy Cecylii Malik ( Warkocze Biafki). Ale narz^dzia 
artystyczne mog^tez „odpolityczniaó” rozne kwestie; za po- 
moca naturalizacji, sakralizacji czy monumentalizacji usuwac 
je z zakresu spraw uznawanych za podlegaj^ce debacie i po- 
litycznym decyzjom. To równiez jest skutkiem par excellen- 
ce politycznym, konkretn^ interwencj^ w zmagania o wtadz^ 
i ksztatt swiata. Znaczna cz^sc pomników czy projektów ar- 
chitektonicznych dziata politycznie wtasnie w taki sposób. 


W zrozumieniu mechanizmów politycznej skutecz- 
nosci sztuki pomóc moze przyjrzenie si$ temu, w jaki spo¬ 
sób narz^dzia artystyczne mog^ byó uzyte do odwrócenia, 
ograniczenia lub zmiany skutków, uzyskanych wczesniej za 
pomocc) innych narz^dzi. Dziatanie artystyczne nie tylko po- 
zostawia w swiecie pewien wtasny slad, lecz moze takze zmie- 
niaó sens innych, wczesniejszych dziatañ, tworz^c día nich 
nowy kontekst. 


03 _ 

A. Ostolski, Dotykanie wstydu: Holo- 
kaust w malarstwie Wilhelma Sasnala, 
[w:] Sasnal. Przewodnik Krytyki Poli¬ 
tycznej, red. zespót KP, Wydawnictwo 
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007, 
s. 46-65. 


Przyktadem takiej zmiany znaczeñ jest wzór na otów- 
kach, jakie mozna kupió w sklepiku muzealnym w Muzeum 
Powstania Warszawskiego. Zdobi je motyw bratków z muralu 
Wilhelma Sasnala. To nie jest tak, ze Sasnal zacz^t projek- 
towaó otówki día muzeum. W lipcu 2007 roku namalowat 
na zaproszenie muzeum mural naMurze Pami^ci —jeden 
z kilkunastu projektów stworzonych przez róznych artystów 
i artystki. Mural Sasnala sktada si$ z zóttych bratków przy- 
pominaj^cych trupie gtówki, namalowanych na czarnym tle. 
Artyscie udato sie wyrazió ambiwalencj^, jaka wi^ze s¡§ z hi¬ 
storia powstania warszawskiego: szacunek día ci^zaru tej hi- 
storii, jej wielkosci, ale zarazem dystans do propagandowego 
kultu powstania, a wiec w pewnym stopniu równiez do wizji 
zaprogramowanej w/przez muzeum 03 . Sytuacja zmienia si^ 
jednak w momencie, gdy motyw z muralu stat si$ wzorem 
umieszczanym na seryjnie produkowanych otówkach. Sztuka 
kwestionuj^ca porz^dek wpisana zostata w jego podtrzymy- 
wanie. Bratki na otówku nie niepokoj^ — staj^ si§ gadzetem, 
suwenirem, wpisuja si$ w traktowanie powstania warszaw¬ 
skiego jako elementu prawicowo-heroicznego life style’u. 
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Innym przyktadem odwracania wektorów moze byc 
happening, który wspótorganizowatem w 2006 roku w zwi^z- 
ku ze wzniesionym swiezo w Warszawie pomnikiem Romana 
Dmowskiego. Pomnik od poczatku budzit kontrowersje, gdyz 
zdaniem krytyków uprawomocniat wizj^ historii narodo- 
wej, z której wykluczano punkt widzenia i glos ofiar polskie- 
go nacjonalizmu i antysemityzmu. Wraz z Bozen^ Umiñsk^, 
Alin^ Cat^, Markiem Edelmanem i Mari^ Janion wystoso- 
watem list otwarty przeciwko odstanianiu tego pomnika. 
Jednoczesnie, wraz z warszawskim kotem Partii Zieloni, zor- 
ganizowalismy happening. Odstoni^cie pomnika zaplanowa- 
no na Swi^to Niepodlegtosci 11 listopada. Dwa dni wczesniej 
dokonalismy wi^c uroczystego zastoni^cia pomnika Romana 
Dmowskiego w rocznic^ Nocy Krysztalowej. Stan^lismy 
przed pomnikiem, zastaniaj^c go zielonym suknem z napi- 
sem „Noc Krysztatowa — pami^tamy”. Oprócz Zielonych 
przyszto tez kilku narodowców, którzy chcieli uchronic po¬ 
mnik przed „profanacj^” oraz nieliczna, ale skuteczna grupa 
policji. „Zastoni$cie” pomnika nie powstrzymato jego odsto- 
ni^cia, ale — wraz z innymi dziataniami, których byto cz$- 
sc ¡3 — skutecznie pozbawito go aury oczywistosci, wyzwa- 
laj^c szereg innych dziatañ, od prasowej debaty historyków 
natemat postaci Dmowskiego, po oblanie pomnika rózow^ 
farb^ przez nieznane osoby. Pod wptywem debaty, z udzia- 
tu w uroczystosciach odstoni^cia pomnika wycofat si$ zapo- 
wiadany wczesniej prezydent Lech Kaczyñski. Zamiast byc 
znakiem uznaniatradycji endeckiej, pomnik Dmowskiego 
stat sie katalizatorem dyskusji. Do dzis sa pod nim organizo- 
wane happeningi, wyrazaj^ce sprzeciw wobec róznych form 
ksenofobii i szowinizmu. 


KONTEKSTYSKUTECZNOSCI 

Kiedy mówimy o skutecznosci i nieskutecznosci, mu- 
simy dostrzegac, ze te poj^cia maj^ w róznych kontekstach 
odmienne znaczenia. Zastanawiamy si§ nad polityczn^ sku- 
tecznosci^ sztuki, ale moze warto najpierw zapytac o politycz- 
n^ skutecznosc polityki. Polityka jest obszarem w wi^kszym 
stopniu niz sztuka antagonistycznym. To oznacza, ze jesli 
jedni politycy s^ skuteczni, to s^ skuteczni przede wszyst- 
kim w unieskutecznianiu dziatañ innych polityków. Mówiac 
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o politycznej skutecznosci w jakiejkolwiek dziedzinie, musi- 
my zdawac sobie sprawe, ze skutecznosc zawsze wi^ze sie 
z ryzykiem, z mozliwoscia wystawienia sie na nieskutecznosc. 

Mi^dzy skutecznosci^ w polu artystycznym a skutecz- 
nosci^ w polu politycznym mozna wskazac trzy podstawowe 
róznice. Pierwsza polega na tym, ze artysta lub artystka ma 
wieksz^ mozliwosc eksperymentowania w zaciszu swojego 
warsztatu: jesli jakis obiekt czy dziatanie uznaza nieudane, to 
nie bedzie go po prostu pokazywac czy realizowaó. Wiadomo, 
ze dobra poetka to taka poetka, która ma kosz na smieci i nie 
waha s ¡3 nim postugiwaó. Natomiast w dziatalnosci politycz¬ 
nej wystawianie si$ na nieskutecznosc ma charakter ci^gty. 
W dziatalnosci politycznej doswiadczenie bycia nieskutecz- 
nym jest równie cz^ste jak bycia skutecznym, bo w polityce 
tak naprawd^ nie ma „kosza na smieci”. Podobnie jest do 
pewnego stopnia ze sztuk^, która chce byc polityczna w tym 
sensie, ze swiadomie stawia sobie polityczne zadania, chce 
reagowaó na rzeczywistosó tu i teraz. To znaczy, ze jesli eos 
postrzegamy jako „nieskuteczne”, to nie musi to wynikac 
z braku kompeteneji po stronie artysty czy artystki, ale moze 
tez wynikac z róznych uwarunkowañ. 

Druga róznica jest taka, ze oba pola maj^ inna miare 
skutecznosci czy sukcesu, i te miary mog^ wchodzic ze sob^ 
w napiecie. Jesli mówimy o swiecie sztuki, to wazn^ miara osi^- 
gni^cia artystycznego jest „nowosó”. Wartosc ta jest zwi^za- 
na z nowoczesnosci^ — wczesniej, nowosó, innowacyjnosó, 
stworzenie wrazenia, ze „tego jeszcze nie byto”, nie stanowi- 
ty dominuj^cych oczekiwañ wobec sztuki. Dopiero od mniej 
wi^cej XIX wieku nowoác stata si$ fundamentalnym rysem 
dziatalnosci artystycznej i kryterium jej oceny. W polityce, 
jesli mówimy o skutecznosci, to jej miar^jest pewna zmiana, 
wywarcie wptywu na ksztatt swiata czy tez inna dystrybucja 
wtadzy — eos, co bardziej kojarzymy w zyciu codziennym 
z poj^ciem „skutku”. Te dwa kryteria mog^ si$ ze sob^ któció. 
Na przyktad, praktyka artystyczna, która moze swietnie uwi- 
doeznió problem osiedli kontenerowych w jakims polskim mie- 
scie, moze byc z punktu widzenia kryteriów pola artystyczne¬ 
go „wtórna”. Czy ocenimyj^jako sztuk^ „skuteczn^”, czy nie? 

Opowiedzenie sie za éwiadom^ siebie politycznoéci^ 
sztuki moze wi^c oznaczaó pewn^ pochwat^ wtórnoáci, korzy- 
stania ze sprawdzonych sposobów, a przynajmniej odsuni^cie 
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SKUTECZNOSC SZTUKI 


tego strachu przed wtórnosci^, który jest prawdopodobnie 
podstawowym l^kiem, towarzysz^cym wspótczesnej prak- 
tyce artystycznej. 

Trzecia róznica mi^dzy polem artystycznym a poli- 
tycznym jest najwazniejsza, bo to ona sprawia, ze sztuka moze 
byc naprawd^ politycznie skuteczna. Chodzi o charakter 
cenzury (cenzur) w obu polach. I w polityce, i w sztuce zawsze 
obowi^zuj^ jakies cenzury — ograniczenia dotycz^ce tego, 
co i w jaki sposób moze byc powiedziane — ale w obu sfe- 
rach sa one inne, nie naktadaja sie na siebie, nie sa absolut- 
nie równolegte. Zawsze s^takie rzeczy, których nie mozna 
skutecznie wypowiedziec w debacie politycznej, a mozna 
powiedziec za pomoc^ sztuki, i odwrotnie. (Co wazne, cho¬ 
dzi tu nie tyle o zewn^trzn^ cenzury narzucan^ polu sztuki, 
na przyktad, przez swiat polityki, lecz o wewn^trzn^ cenzu- 
r$ konstytuuj^c^ pole praktyki artystycznej jako takiej). Z tej 
niepetnej przystawalnosci cenzur w sztuce i polityce mozna 
zrobic taki oto uzytek: mozna uwidocznic problemy, których 
nie da si$ nazwac czy pokazac w j^zyku polityki, na przyktad 
— oddajac scen$ tym, którzy w obecnym ksztatcie swiata nie 
maj^ prawa gtosu. To si$ moze wydawac banalne, ale to jest 
w istociejeden z fundamentalnych warunków politycznej 
skutecznosci sztuki. 

Ow£( nieprzystawalnosc cenzur w polu artystycznym 
i politycznym owocnie wykorzystat szwajcarski niezalez- 
ny teatr Schauplatz International, organizuj^c w Warszawie 
w ramach Finisazu Stadionu X-lecia akcj$ poswi^con^ stre- 
fie Schengen i Frontexowi — agencji Unii Europejskiej, od- 
powiedzialnej za szczelnosc jej granic, a zarazem jedynej 
unijnej agencji, maj^cej siedzib^ w Polsce. Akcja miata mie- 
dzy innymi na celu wskazac na „ciemn^” stron^ dziatañ 
Frontexu. „Frontex we wspótpracy z policj^, wojskiem i taj- 
nymi stuzbami kieruje grupami szybkiej interwencji, organi- 
zuje polowania na ludzi i deportacje czarterowe. W efekcie, 
emigranci uzywaja niebezpiecznych sposobów przekraczania 
granic” — czytamy w opisie wydarzenia na stronie Fundacji 
Laury Palmer 04 . W 2008 roku, kiedy odbywata si§ ta akcja, 
w debacie publicznej nie byto miejsca na krytyk^ dziatañ Unii 
Europejskiej z perspektywy wartosci lewicowych czy praw 
cztowieka — krytyka UE zarezerwowana byta día populi- 
stów b^dz nacjonalistycznej prawicy. To tabú powodowato, 
ze swiadomosc istnienia i skutków dziatalnosci Frontexu byta 
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niewielka. Dziatania szwajcarskiego teatru, których kurator- 
k^ byta Joanna Warsza, zrobity pierwszy wytom w cenzurze 
— wkrótce potem w lewicowych mediach zacz^ty pojawiac 
sie pierwsze artykuty o Frontexie i analizy jego dziatalnosci. 


05 _ 

Zob. opis projektu — [online], 
http://paufaus.net/portfolio/ 
transaccion-%E2%80%98czym- 
jest-frontex%E2%80%99/?lang= 
en [dost^p: 24.01.2014]. 


Nie oznacza to oczywiscie, ze cenzura znikta raz na za- 
wsze. Latem 2011 roku Pau Faus, hiszpañski artysta, przeby- 
waj^cy na rezydencji w Centrum Sztuki Wspótczesnej Zamek 
Ujazdowski, zaproponowat projekt, którego celem mialo byc 
wyjscie z tematem Frontexu w przestrzeñ publiczn^ 05 . Faus 
zamierzat poinformowac mieszkañców Warszawy o tym, ze 
wtasnie w tym miescie znajduje sie siedziba Frontexu i co 
fakt ten w istocie oznacza. Projekt What ¡s Frontex? miat si$ 
sktadac z trzech elementów: po pierwsze — z trzech billbo- 
ardów ze zdj^ciami, krótkim tekstem i adresem strony inter- 
netowej, po drugie — z owej strony z podstawowymi infor- 
macjami o Frontexie, opiniami, dokumentacj^ akcji i linkami 
do innych stron, po trzecie — z wyktadów wokót problema- 
tyki Frontexu i granic w Europie. Projekt nie zostat jednak 
zrealizowany, gdyz dyrektor CSW uznat, ze nie jest on „arty- 
stycznie interesuj^cy”. Trzeba odnotowac, ze „brak warto- 
sci artystycznej” to argument cz^sto wysuwany wobec prac 
budz^cych polityczne kontrowersje, takich jak Pasja Doroty 
Nieznalskiej czy wykonany przez Karolin^ Bregut^ cykl foto- 
grafii Niech ñas zobacza. 
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Kwestii cenzury warto przyjrzec si^ blizej, gdyz sta- 
nowi ona nie tylko jeden z leitmotivów teoretycznej refleksji 
nad sztuk^, lecz jest takze — a przynajmniej byta w pewnym 
okresie — istotnym sktadnikiem samorozumienia polskiego 
swiata sztuki. Polska sztuka krytyczna lat 90. cechowata si$ 
szczególn^ wrazliwoéci^ na cenzury, a walk^ z ni^, przekra- 
czanie kolejnych granic tego, co i w jaki sposób wolno arty- 
stycznie wyrazic, obierata za swój azymut 06 . Przeciwstawienie 
cenzury i autonomii byto podstawow^ produktywn^ opozy- 
cja tego nurtu. W refleksji i autorefleksji na ogót przeoczano 
jednak fakt, ze cenzura nie jest tylko „ograniczeniem” tego, 
co wolno powiedziec czy pokazac, lecz jest przede wszyst- 
kim produktywna. Warto wi^c przyjrzec síq temu, jak wiele 
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Pau Faus 

CzymjestFrontex?, ruchomy billboard na ulicach 

Warszawy, 2011 

(fot. Kolektyw Syrena) 

Dzi§k¡ uprzejmosci artysty 
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dziatañ artystycznych powstato w odpowiedzi na faktyczn^ 
badz spodziewan^ cenzury, z niej wtasnie czerpi^c warunki 
swojej zrozumiatosci. 

W Walczqcych stowach, jednej z najwazniejszych fi- 
lozoficznych prac, poswi^conych zjawisku cenzury, Judith 
Butler podkresla, ze cenzura jest nie tylko zakazem, lecz rów- 
niez warunkiem mozliwosci wypowiadania si§. Butler zwra- 
ca uwag§ na „cenzur$ pierwotn^”, która konstytuuje obszar 
sensownych wypowiedzi. W sztuce, w polityce, w pracy inte- 
lektualnej cenzura potrzebna jest równiez po to, aby prze- 
kraczac. Nigdy nie jest absolutna („ocenzurowanie tekstu 
jest z koniecznosci niepetne”), ale tez nigdy nie jest catkiem 
nieobecna („odcenzurowanie tekstu jest z koniecznosci nie¬ 
petne”) 07 . To jest wtasnie wyzwanie, na które odpowiadamy, 
z którym si$ mierzymy, dzi^ki któremu zyskujemy impuls, by 
tworzyó, by przekraczac istniej^ce wykluczenia — atym sa- 
mym wytyczac nowe. 

Polska sztuka krytyczna opierata si^ w duzym stop- 
niu naabsolutyzacji zarówno cenzury (jako czystego zta),jak 
i autonomii (jako czystego dobra). W pewnym sensie two- 
rzyta duet z konserwatywn^ kultur^ lat 90., stanowi^c cz^sc 
jej konstytutywnego zewn^trza. Wszelkie próby oceny da- 
nego obiektu czy praktyki artystycznej z perspektywy po- 
litycznej, etycznej — czy jakiejkolwiek innej, postrzeganej 
jako „zewn$trzna” wobec pola sztuki — odrzucane bytyjako 
niedopuszczalna ingerencja w autonomía sztuki. W manife- 
scie Stosowane sztukispoteczne 08 Artur Zmijewski stusznie 
wskazywat, ze takie rozumienie autonomii sztuki oznaczato, 
w istocie, nie tylko rezygnacj^ ze skutecznosci, lecz takze 
wymawianie s¡§ od odpowiedzialnosci za pozaartystyczne 
skutki wtasnych dziatañ. 

Polska sztuka krytyczna doczekata si§ z uptywem lat 
wielu krytycznych ocen, z których wiele jest celnych. Warto 
jednak zwrócic uwag$ nafakt, ze wiele osób, które tworzyty 
ten nurt badz pisaty o nim w latach 90., w pierwszej dekadzie 
nowego stulecia zmienito zarówno sposób uprawiania sztu¬ 
ki, jak i swoje myslenie o sztuce. Towarzyszytatemu zmiana 
sposobu myslenia o wtadzy: antypolityczn^ wizj^ wtadzyjako 
czegos ztego lub co najmniej podejrzanego, zastapita wizja za- 
angazowana i obywatelska. Artysta przestat pozycjonowaó 
sif jako potencjalna ofiara konserwatywnego spoteczeñstwa 
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i jego cenzorskiej machiny, a zaczat postrzegac si$ jako oby- 
watel, zaangazowany w konkretne spory polityczne, a niekiedy 
tez je prowokuj^cy. T$ przemian^, której wczesnym przeja- 
wem byt manifest Zmijewskiego, opisywatem kiedys wspólnie 
z Joann^ Erbel jako rozstanie ze sztuk^ krytyczn^ i przejscie 
do modelu artystki-obywatelki 09 . W tym rozstaniu byt, oczy- 
wiscie, silny rys kontynuacji transgresyjnego wymiaru sztuki 
krytycznej. Przemiana byta mozliwa równiez dlatego, ze sztu- 
ka krytyczna — zanim jej formuta si$ wyczerpata — zdotata 
dzi^ki „kreatywnej destrukcji” utorowac drogs nowym typom 
artystycznych poszukiwañ. 


KRYTYKA, WPtYW, UDZIAt 

Manifest Zmijewskiego urefleksyjniat i wyrazat zmian$, 
którajuz dojrzewata (a przy tym usitowat narzucic okreslone, 
autorskie rozumienie tej zmiany). Chodzi o przejácie od poj- 
mowania dzieta lub dziatania artystycznego jako skoñczone- 
go komunikatu, który jest przyjmowany lub odrzucany („cen- 
zurowany”), do postrzeganiago jako gestu, którego znacze- 
nie dopiero wytoni si^ w kontakcie z odbiorcami, takze tymi 
nieprzyjaznymi. Oczywiscie, na pewnym poziomie jest to po 
prostu opis normalnej sytuacji: dzieta zawsze s^ „wspóttwo- 
rzone” przez swych odbiorców. Jednak uprzytomnienie so- 
bie tego faktu i wyci^gni^cie z niego konsekwencji zmienia 
sposób uprawiania sztuki. 

W epoce sztuki krytycznej owo wspóttworzenie zna- 
czenia sztuki przez wrogich odbiorców byto interpretowane 
jako cenzura, a tym samym dostarczato okazji, by domagac 
si$ potwierdzenia autonomii sztuki. Skandal — cenzura — 
autonomía tworzyty nierozerwaln^triad^. Przyktadem moze 
byc wystawa Piotra Uklañskiego Nazisci w warszawskiej 
Zachecie (2000), w któr^ zainterweniowat Daniel Olbrychski. 
Czy Olbrychski dokonat aktu wandalizmu na wspaniatej wy- 
stawie Uklañskiego, czy raczej to dopiero Olbrychski nadat 
tej wystawie noánosc, wykraczaj^c^ poza jednorazowe wy- 
stawienie w Zachecie? Tak czy owak, dzis pami^tamy t$ wy- 
stawQ zawsze razem z gestem Olbrychskiego, a byc moze 
wtasnie dzi^ki temu gestowi. Jeszcze wyrazniej widac to 
w przypadku rzezby Maurizia Cattelana Dziewiqta godzina, 
przedstawiaj^cej Karola Wojtyt^, przygwozdzonego przez 
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meteor. Rzezba, równiez wystawiona w Zach^cie w 2000 
roku, zostata „zaatakowana” przez posta na Sejm RP Witolda 
Tomczaka. Mozna bez obaw zaryzykowaó op¡ni$, ze to wta- 
snie ten atak zapewnit jej miejsce w historii sztuki w Polsce. 

Takze sztuce tworzonej przez artystki-obywatelki zda- 
rza si$ zalezec od krytycznych, a nawet wrogich reakcji cz^sci 
publicznosci. Jesttojednak relacja innego rodzaju. Dlatakiej 
sztuki wrogowie bywaj^ partnerami, a nawet w pewnym sen- 
sie sojusznikami, jesli pod nazwa „sojusznik” b^dziemy rozu- 
miec nie kogos, kto ñas lubi czy nam sprzyja, lecz kogos, kto 
razem z nami — chc^c lub nie chc^c, sprowokowany, zapro- 
szony lub uwiedziony — powoduje pewn^zmian^ w swiecie. 


10_ 

M. Wenzel, Prawo do publicznych 
demonstracji gejów ¡ lesbijek. Komu- 
nikatzbadañ BS/193/2005, 2005 
(13 XII) [online], www.cbos.pl [dost^p: 
10.02.2014]. 


11 . _ 

M. Feliksiak, Stosunek do praw ge¬ 
jów i lesbijek oraz zwiqzków partner- 
skich. Komunikat z badañ BS/24/2013, 
2013 (27II), www.cbos.pl [dost^p: 
10.02.2014]. 


Zajeden z najbardziej udanych przyktadów interwen- 
cji artystycznej w wyobrazni^ spoteczn^ w Polsce uwazam 
kampani^ spoteczn^ i fotografié Karoliny Breguty Niech ñas 
zobaczq (2003). Fotografié przedstawiaty pary gejowskie 
i lesbijskie, trzymaj^ce si$ za r$ce. Byty wystawiane zarówno 
w przestrzeni galerii, jak i w przestrzeni miejskiej na nosnikach 
reklamowych — w obu przypadkach nie bez oporów i róznych 
perypetii. Fotografié te wpisaty si$ w szczególny moment, 
gdy kwestia prawa osób LGBT zaczynata wyrastac najeden 
z gtównych tematów sporu na osi lewica — prawica. Dzi^ki 
temu prace Breguty mogty wspótuczestniczyc w zmianie po- 
staw wobec osób homoseksualnych w Polsce. Równiez dla- 
tego, ze wzbudzity opór, reakcje drugiej strony, atym samym 
prowokowaty dyskusj^ o prawach mniejszosci seksualnych, 
zwtaszcza o zwi^zkach partnerskich i prawie do organizowa- 
nia marszów równosci. Przy okazji kampanii Niech naszobaczq 
po stronie srodowisk LGBT po raz pierwszy opowiedzieli sie nie 
tylko ich „naturalni” sojusznicy, lecz takze kilku konserwatyw- 
nych intelektualistów. Rok pózniej w Polsce toczyta si^ijuz regu- 
larna „wojna kulturowa” w tej sprawie, a dwa lata pózniej doszto 
do przetomu: wedtug badañ CBOS w 2005 roku w ciagu kilku 
miesi^cy liczba osób akceptuj^cych marsze równosci wzro- 
sta z 20% do 33% 10 . Przez cat^ dekad^ równiez systematycz- 
nie spada liczba tych, którzy uwazaja, ze „homoseksualizm 
nie jest rzecz^ normaln^ i nie nalezy go tolerowaó” — z 41% 
respondentów w kwietniu 2001 roku do 26% w lutym 2013 
roku 11 . W potowie dekady motorem tej przemiany byt konflikt, 
dzi^ki któremu wiele osób zacz^to postrzegaó prawa mniej- 
szoáci seksualnych jako eos, co nie dotyczy „tylko” mniej¬ 
szosci, lecz jest miar^ ogólnego poziomu praw obywatelskich. 
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Warto tu przywotaó polemiczny wo- 
bec Zmijewskiego esej Magdaleny Ra- 
czyñskiej: M. Pustota, Nie zakochuj s¡$ 
we wíadzy, [w:] J. Ranciére, Dzielenie 
postrzegalnego, dz. cyt., s. 5-33. 


Sztukatworzona przez artystki-obywatelki wymknsta 
sis „ztej nieskoñczonosci” sztuki krytycznej, poniewaz celem 
dziatania nie byta tu afirmacja autonomii sztuki jako takiej, 
lecz realna zmiana w swiecie. Zmiana spoteczna nie ma nigdy 
jednego autora czy autorki. W przypadku Breguty znaczenie, 
jakie ostatecznie miaty jej fotografié, wynikato st^d, ze wpi- 
saty si^ one w okreslony kontekst, w którym jej sztuka byta 
sojuszniczk^ jednych, a przeciwniczk^ innych. Dlatego gdy 
mowao politycznej skutecznosci sztuki, niezrsczne i niepo- 
trzebnejest myslenie o niej w kategoriach „wptywu”. W tym 
punkcie nie zgadzam sis z ujsciem Zmijewskiego 12 . Nie ma 
czegoá takiego, jak mechaniczna skutecznosc w zyciu spo- 
tecznym. Jesli sztuka ma byc skuteczna, to lepszym pojs- 
ciem do organizacji naszej wyobrazni na ten temat jest po- 
jscie udziatu. Sztuka moze inicjowac pewne procesy lub in- 
terweniowac w procesy, które juz trwaj^ — w obu przypad- 
kach jednakzródtojej skutecznosci bije poza ni^sam^. Nie 
ma czegoá takiego jak stuprocentowe „autorstwo” w zmianie 
politycznej. Zmiana nie jest dzietem jednej osoby, jednej gru- 
py czy jednego aktora, to jest zawsze wspótdziatanie róznych 
sit i czynników. 


13 _ 

Uplecmy warkocz dtugosci 20 km!, 
2013 (28III) [online], http://warkocze 
bialki.blogspot.com/2013/03/uplec 
my-warkocz-dugosci-20-km.html 
[dost^p: 20.02.2014]. 


14 _ 

Warkocze Biatki, 2013 (04IV) [online], 
http://ulicaekologiczna.pl/umysl-i- 
cialo/warkocze-bialki [dost^p: 
20.02.2014]. 


Dobr^ ilustracj^tego, jak wiele czynników musi sis S P°~ 
tkac, aby sztuka mogta byc polityeznie skuteczna, jest akcja 
spoteczno-artystyczna Warkocze Biatki, zainicjowana przez 
Cecylis Malik wiosn^ 2013 roku. Akcja, która miata na celu 
powstrzymanie planów regulacji i pogtsbieniagórskiej rzeki 
Biatki, odbywata sis równolegle z wystaw^ artystki w krakow- 
skim Bunkrze Sztuki. Zwiedzaj^cy byli zaproszeni do wspót- 
udziatu w pleceniu gigantyeznego niebieskiego warkoeza, 
który nastspnie zostat rozwinisty nad rzek^ podezas perfor- 
mansu. „Pomyst uplecenia warkoeza dtugosci 20 kilometrów 
wydaje sis utopijny, tak samo jak pomyst wptyniscia na decy- 
zje pañstwowych urzsdów, decyduj^cych o regulacji rzek, ale 
gdyby wiele szkót, wiele organizacji wt^czyto sis we wspólne 
wyplatanie warkoeza, w swoich miastach, w swoich swietli- 
cach i domach, bytoby to mozliwe”- czytamy w zaproszeniu 
do dziatania 13 . Akcji towarzyszyta wystawa edukacyjna, na 
której mozna byto obejrzec fotografíe przedstawiaj^ce skutki 
dewastacji rzek, mottem zas byt cytat z Ramowej Dyrektywy 
Wodnej UE: „Woda nie jest produktem handlowym takim jak 
kazdy inny, ale raezej dziedzictwem, które musi byc chronio- 
ne, bronione i traktowanejakotakie” 14 . Dziatania te wywotaty 
równiez lokaln^ debats na temat polityki przeciwpowodziowej 
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w miejscowosciach, których mieszkañcy wi^zali z planami re- 
gulacji nadzieje na wi^ksze bezpieczeñstwo swoich domów. 

Akcja Warkocze Biatki jest godna uwagi nie tylko dla- 
tego, ze okazata si$ doraznie skuteczna — dzi^ki wt^czeniu 
wielu osób (artystek, kuratorów, aktywistek, ekspertów, wi- 
dzów i pracowników galerii, dziennikarzy itp.) z rozmaitych 
inicjatyw, organizacji i instytucji (Bunkier Sztuki, Wodna Masa 
Krytyczna, Klub Przyrodników, Klub Gaja itp.), atakze dzi^ki 
polemicznemu zaangazowaniu lokalnych spotecznosci. Akcja 
ta pokazuje przede wszystkim, w jaki sposób sztuka spoty- 
ka s ¡3 z polityk^ w d^zeniu do wyjscia poza to, czego mozna 
rozsadnie oczekiwac; w obu dziedzinach ludzkiej dziatalnosci 
ogromn^ rol§ odgrywa pewien rys utopijny, wysitek szturmo- 
15_wania tego, „co niemozliwe” 15 . 

M. Gdula, J. Kutyta, Polityka niemozH- 
wego, ..Krytyka Polityczna” 2005, 
nr9-10, s. 430-436. 


POLITYCZNE POTENCJALY SZTUKI 

Skutecznosc dziatañ artystycznych w przypadku 
Biatki tojednak tylko jeden z rodzajów politycznej skutecz- 
nosci, jak^ moze miec sztuka. W dziataniu na rzecz zmiany 
spotecznej — czy to narz^dziami politycznymi, czy artystycz- 
nymi — rzadko mozna od razu widziec skutki tego, co si$ robi. 
Cz^sto jedynym widocznym tu i teraz efektem dziataniajest 
podtrzymywanie zainteresowania jakims tematem czy spra- 
w^, „utrzymanie placówki”. Udziat w dtugofalowej wojnie po- 
zycyjnej jest doswiadczeniem znacznie powszechniejszym 
niz efektowny manewr. 

Nieprzypadkowo odwotuj^ si§ tu do metaforyki woj- 
skowej. Zarówno w polityce, jak i w sztuce, nie sposób sfor- 
mutowac normatywnych wskazówek skutecznego dziatania, 
gdyz w obu dziedzinach istotny jest element zaskoczenia, po- 
szukiwania najlepszej odpowiedzi na dan^ sytuacje. Ani poli¬ 
tyka, ani sztuka nie jest realizacj^ jakiegos gotowego scena- 
riusza — to wieloraka, niedogmatyczna, wrazliwa na sygnaty 
rzeczywistosci mnogosc praktyk i dziatañ. Gtówny warunek 
politycznej skutecznosci sztuki ma postac czysto negatywn^: 
to nieprzywi^zywanie si^ do wyobrazeñ o tym, jaka „powinna” 
byc sztuka politycznie skuteczna, jak równiez do wyobrazeñ 
wytyczaj^cych aktualne granice tego, co jest „sztuk^”, a co 
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Obrazy mozna obejrzec na stronie 
www.elaholowenko.pl [dost§p: 
25.02.2014]. 
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„polityk^”. Chodzi raczej o umiej^tnosó znajdowania róznorod- 
nych narz^dzi, zdolnych wywotywaó okreslone skutki w zróz- 
nicowanych strategicznych kontekstach. 

Pewne wyobrazenie o wielorakosci politycznych po- 
tencjalów moze dac porównanie róznych projektów, które 
w rozmaity (ale zawsze tak czy inaczej „polityczny”) sposób 
poruszaja ten sam temat. Na przyktad, kwesti^ przemocy wo- 
bec kobiet i, szerzej, patriarchalnych relacji wtadzy. 

Temat przemocy domowej byt jednym z gtównych 
w^tków projekcji Krzysztofa Wodiczki na wiezy ratuszowej 
w Krakowie w 1996 roku. Wpisany byt w kontekst doswiad- 
czenia „innych”: narkomanów, bezdomnych, homoseksuali- 
stów. Na scianie wiezy wyswietlony byt z projektora obraz 
dtoni osoby, która opowiadata swoj^ historia (nagranie od- 
twarzane przez gtosniki) i zarazem wykonywata jak^s prost^ 
czynnosc (na przyktad, obieranie ziemniaków, odrywanie ptat- 
ków z kwiatu itp.). Projekcja miata wydobyc oraz upublicznic 
doswiadczenia i punkty widzenia, na które nie byto miejsca 
w przestrzeni publicznej. 

W inny sposób problem przemocy domowej pojawia 
si$ w pracach Elzbiety Hotoweñko. Wspótuzalezniona mitosc 
(2007) to cykl obrazów na betonie, stworzonych jako forma 
artystycznej autoterapii. Na obrazach zapisane s^ cytaty — 
wypowiedzi róznych osób podczas rozprawy rozwodowej 
(„Nie po to koñczytem wyzsze studia, zeby sypaó cukier do 
cukierniczki”) 16 . Artystka nie stroni od bardziej „aktywistycz- 
nych” form; latem roku 2012 przygotowata kolaz, wr^czony 
podczas happeningu urz^dnikowi ministerstwa sprawiedli- 
wosci, kierowanego wówczas przez Jarostawa Gowina, któ- 
ry blokowat przyj^cie przez rz^d konwencji o zapobieganiu 
przemocy wobec kobiet. Na kolazu umieszczone byty zdj^- 
cia kobiet-ofiar przemocy oraz usmiechni^ty minister, z pod- 
pisem „Minister sprawiedliwosci straznikiem tradycji”. Kolaz 
moze wydawaó si^, z pozoru, „bardziej polityczny” niz obrazy 
na betonie, ale nie lekcewazytbym politycznego potencjatu 
obrazów — pokazuj^c proces wydobywania si$ z opresyj- 
nych relacji, stanowi^ eos wi^cej niz tylko zapis odzyskiwania 
indywidualnej sity i podmiotowosci przez artystk^. Pokazuja 
równiez uwiktanie instytucji pañstwa w ignorowanie i pod- 
trzymywanie, opartych na przemocy, relacji. 
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Wideo mozna obejrzeó na stronie 
www.jasminawojcik.pl [dost^p: 
25.02.2014]. 


Jeszcze inaczej ukazuje podobne problemy film Ma- 
stektomia Jasminy Wójcik (2011) 17 . Na filmie pokazane 
swiadectwa czterech kobiet, które chorowaty na raka piersi 
i przeszty mastektomi^. Opowiadaj^ swoj^ historia topless, 
przy czym — film wykadrowany jest tak, ze widac tylko gór- 
cz^sc tutowia i r^ce, bez glowy. Chociaz film nie dotyka 
bezposrednio problemu przemocy, pozwala zobaczyc w mi- 
kroskali patriarchalne relacje wtadzy, zarówno w systemie 
ochrony zdrowia, jak i w matzeñstwie. Nie wzywa do zadnego 
okreélonego dziatania, ale poszerza wrazliwosc i wyobraznie, 
atym samym buduje nowe rozumienie rzeczywistosci. 

Polityczna skutecznosc sztuki moze wi^c oznaczac 
rozne rzeczy, a co wazniejsze — moze realizowac si^ rózny- 
mi drogami. Nie sposób i nie warto przykrawac jej dojednego 
modelu. Najciekawsze b^d^jednak te prace i dziatania, w któ- 
rych zaangazowanie t^czy si$ z jednej strony z transgresyj- 
nym potencjatem sztuki krytycznej, z drugiej zas — z hory- 
zontem etycznej wrazliwosci. 
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Dyskusja panelowa: Co to znaczy i co 
z tego wynika, ze sztuka „dziata po- 
litycznie”?, Muzeum Sztuki w Lodzi 
(ms 2 ), 25.01.2013. Uczestnicy ¡ uczest- 
niczki: Román Dziadkiewicz, Ewa Ma- 
jewska, Adam Ostolski, Joanna War- 
sza. Moderator: Tomasz Zaluski. 


Podczas naszej dyskusji panelowej w ms 2 w centrum uwagi 
bylo pytanie, jak sztuka moze dziatac politycznie i na czym 
owo dziatanie doktadnie polega 01 . Pytanie to zaktada, ze — 
obok sztuki dziatajqcej politycznie — mozliwa jest tez taka, 
która nie ma zadnych skutków politycznych. Wtasnie z tym 
zatozeniem chciatabym zmierzyc si^ w moim tekscie — w ca- 
tosci b^dzie on polemikq z hipotezq, iz mozliwa jest sztuka 
wolnaod jakichkolwiek implikacji politycznych. Swojq po- 
lemik§ postaram sie zbudowac, odwotujqc s¡§ do tekstów 
Pierre’a Bourdieu, Lyndy Nead, Jacques’a Ranciére’a oraz 
Judith Butler. OdniosQ si$ do przyktadów praktyk artystycz- 
nych z Polski i zagranicy. Podejm^ namyst nad tym, jakie ry- 
zyko wiaze sie z dziataniami nastawionymi na rozmontowanie 
ideatu wodzowskiego w sztuce partycypacyjnej oraz przypo- 
mn$ fragmenty krytyki sztuki partycypacyjnej sformutowa- 
ne przez Claire Bishop. Przyjrz^ si$ równiez dostrzegalnemu 
w ostatnich latach przejsciu od partycypacyjnej do kolektyw- 
nej formuty tworzenia sztuki — przeanalizuj^ je na przykta- 
dzie dziatañ Romana Dziadkiewicza, Kuby Szredera i innych 
projektów — rozpocz^tych jako partycypacyjne, aostatecz- 
nie przyjmujqcych formuty kolektywnq. 


SPOLECZNA KRYTYKA WtADZY 
SADZENIA 

Aby zbadac kwesti^ politycznego sprawstwa w kontek- 
scie sztuki, trzeba zajac sie kategoriq bezinteresownosci, przy- 
kutq do poj^cia „przezycia estetycznego” jeszcze od czasów 
Kanta i nadal dominujqcq w analizach pola sztuki. Najbardziej 
bodaj systematyczna interwencja Pierre’a Bourdieu w obszar 
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P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna 
krytyka wtadzy sqdzenia, przet. P. Bi- 
tos, Wydawnictwo Scholar, Warszawa 
2005, s. 15. 
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Tamze, s. 71. 
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potocznych przekonañ natemat domniemanej „bezinteresow- 
nosci” sztuki znajduje si^ w ksi^zce Dystynkcja. Spoteczna 
krytyka wtadzy sqdzenia. Dyskusja z tezami takich klasycz- 
nych filozofów, jak Immanuel Kant czy Edmund Burke, prze- 
platana jest tam analizami wyników badati nad spoteczny- 
m¡ kompetencjami w zakresie funkcjonowania w kulturze. 
Z ksiazki dowiadujemy si§ miedzy innymi, ze zapisane w ciele, 
nie do koñca uswiadamiane umiejetnosci, wiedza oraz stra- 
tegie post^powania wobec sztuki stanowi^ elementy kapi- 
tatu symbolicznego jednostki, które pozwalaja usytuowac 
w okreslonym miejscu spotecznej hierarchii. Kompetencja 
w zakresie odbioru sztuki nie jest w zwi^zku z tym „bezin- 
teresowna” — cechuje „interes”, i jest to, w przekonaniu 
Bourdieu, interes scisle klasowy. Jak czytamy w Dystynkcji, 
„gust klasyfikuje, klasyfikujac osob$ klasyfikujac^: podmio- 
ty spoteczne rózni^ si$ przez rozróznienia, jakich dokonuja 
pomi^dzy pi^knem a brzydot^, dystynkcja a pospolitosci^, 
i poprzez rozróznienia, w których wyraza si$ b^dz tez zazna- 
cza ich pozycja w obiektywnych klasyfikacjach” 02 . Okazuje 
si§, ze wtadza s^dzeniajest nie tyle instancja wykraczajaca 
poza codzienn^ krz^tanin^ i nienastawion^ na bezposred- 
nia korzysc czy skutek, ile obszarem dziatania kompetencji 
kulturowych. Te zas, w spoteczeñstwach coraz bardziej na- 
stawionych na wymian^ dóbr symbolicznych, stanowic mog^ 
znacznie bardziej konkretny wyróznik klasowy, niz posiadany 
zasób bezposrednio finansowy. 

W doswiadczeniu estetycznym, jesli traktujemyje jako 
„bezinteresowne”, zawartajest koniecznosc neutralizacji zy- 
ciowych koniecznosci, w tym wolnosc ekonomiczna, pozwa- 
laj^ca natraktowanie zycia, a przynajmniej jego fragmentów 
jako gry. Z wtasciwa sobie swada Bourdieu pisze, ze wszystkie 
dzieci rozpoczynaj^ zyciejak burzuazja, „w relacji magicznej 
wtadzy nad innymi, i poprzez nich, nad swiatem” 03 , niemniej — 
día wi^kszosci ludzi ten karnawat koñczy si$ z chwil^ wejscia 
w dorostosó. Doznania estetyczne s^ w zwi^zku z tym przedtu- 
zeniem dzieciñstwa, którego celebracja wymaga, rzecz jasna, 
pozycji spotecznej i srodków, które nie b^d^ zaktócaty obsza- 
ru „gry i swi^ta”. Wizyta w galerii czy tworzenie dzieta sztuki 
s^ nie tyle bezinteresownym poszukiwaniem pi^kna, dobra 
czy prawdy, ale raczej form^ podkreslenia wtasnej pozycji 
spotecznej jako osoby nieuwiktanej w troski codziennosci 
i ekonomiczna walk^. Znamiennejestto, ze osoby wywodz^- 
ce si§ z klas nizszych, a jednoczeánie aspirujace do udziatu 
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Szerzej problem ten omawiam 
w ksi^zce E. Majewska, Sztuka jako 
pozór? Cenzura Uriñe formy upoli- 
tycznienia kultury, Korporacja Halart, 
Kraków 2013. 


wtej celebracji, przesadnie akcentuja kompetencje kulturo- 
we klasy, z którq chciatyby si$ zidentyfikowac — tym samym 
ujawniaja swe niedostosowanie do jej standardów. W teorii 
Bourdieu wtasciwie nie dochodzi do gtosu ani udziat klas niz- 
szych w obalaniu czy przeksztatcaniu norm kulturowych, ani 
radykalizm awangard i artystów politycznych, którzy modyfi- 
kujac przyjete kanony, upowszechniaja rewolucyjne postulaty. 
Jak twierdza Jacques Ranciére i Judith Butler, perspektywa 
Bourdieu nie tylko zaktada, ale równiez wspiera determini- 
styczne rozumienie relacji klasowych oraz polityki. Ich zda- 
niem, takie ujecie nie pozwala na wyrazenie tendencji pod- 
wazajqcych dominujqcq norm^, naruszajqcych kanon itd. 04 . 

Warto zauwazyc, ze perspektywa zarysowana przez 
Bourdieu pozwala uznac za „polityczne” wtasciwie kazde dzia- 
tanie zwiqzane ze sztukq — czy b^dzie to jej tworzenie, kon- 
sumpcja czy po prostu „udziat”. Skqdinqd, wtasnie tak szeroko 
wolnosc udziatu w kulturze okreslono w polskiej Konstytucji, 
której art. 73 brzmi: „Kazdemu zapewnia si^ wolnosc twór- 
czosci artystycznej, badañ naukowych oraz ogtaszania ich 
wyników, wolnosc nauczania, atakze wolnosc korzystania 
z dóbr kultury”. 


Z perspektywy Bourdieu, kazde dziatanie cztowieka, 
w którym do gtosu dochodzi kompetencja kulturowa i odsta- 
nia si$ jednostkowy habitus, jest aktem, w którym podkreslo- 
nazostaje przynaleznosc klasowajednostki i/lub jej aspira- 
eje do awansu klasowego. W tej walce granice mi^dzy sztu- 
ka a innymi polami aktywnosci ulegaja do pewnego stopnia 
zatarciu. Niemniej jednak, w Dystynkcji kontakty ze sztukq, 
jako najbardziej dzis charakterystycznym polem walki klaso- 
wej (oczywiscie tylko na Zachodzie — analizy Bourdieu obej- 
muja wtasciwie tylko Francj^), zostaty wyraznie wydzielone 
sposród innych praktyk spotecznych. 


Koncepcj^ Bourdieu bardzo szybko podj^ty i uzupet- 
nity teoretyczki feministyezne, dziatajace w obszarze badañ 
nad historiq i teoriq sztuki. Kluczowq postaciq tego nurtu 
w feministycznej estetyee, który obficie czerpie z prac fran- 
cuskiego soejologa, jest Lynda Nead, autorka przetomowej 
polemiki z tradycyjnq teoriq aktu w sztuce. W jej uj^ciu, cha- 
rakterystyczny día obszaru funkcjonowania w kulturze „inte- 
res” ma nie tylko cechy róznicowania klasowego, ale równiez 
zasadniezo wzmacnia nierównosó ptei, jest bowiem takze 
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uwiktany we wspieranie patriarchatu. Jej polemika z popú¬ 
lame na wydzialach artystycznych historie aktu w sztuce, 
ksiezke Kennetha Clarka A/cf. Studium idealnej formy 05 , jest 
w Polsce dobrze znana. Zaproponowana przez Nead kate- 
goria „obsceny” pozwolita objec i opisac cate spektrum cen- 
zurowanej sztuki i kultury popularnej. Zarówno wykluczenie 
pornografii, jak i ograniczenia w finansowaniu oraz wysta- 
wianiu sztuki uznawanej za „kontrowersyjne”, mogty zostac 
nazwane za pomoce jednego poj^cia, stworzonego wtasnie 
z inspiracji twierdzeniem Bourdieu, o klasowym i ¡nteresow- 
nym charakterze sedów smaku. 

Obscena jest día Nead tym, co wykracza poza uzna- 
ny kulturowo obszar widzialnosci, nie miesci sie w przyjetych 
normach i odstaje od konwencji uznanych za obowiezujece. 
Kluczowym wyróznikiem tego, co obsceniczne, jest „naturalne” 
jakoby oburzenie i wstr^t, wzbudzane przez dany kontrower- 
syjny obiekt. Nead wskazuje, iz wsród tendencji artystycznych, 
uznawanych za wzbudzajece „naturalne obrzydzenie”, byta 
sztuka feministyczna lat 70. Praca Judy Chicago The Red 
Flag, przedstawiajeca naseczony krwie tampon, wyciegany 
przez kobiecedtoñ z waginy,jestjednym z bardziej dobitnych 
przyktadów tego typu dziatañ. W tej pracy problematyczne 
okazato sie n ¡ e tyle wykorzystanie wtytule symbolu komu- 
nistycznego — „czerwonej flagi” — ile wtasnie „naturalne” 
obrzydzenie, jakie towarzyszyto jej odbiorowi 06 . 

Pojecie „naturalizacji” jest jednym z kluczowych w pra¬ 
cy Bourdieu Mqska dominacja. Nead rozszerza je o elementy 
psychoanalizy i antropologii, nawiezujec do rozwazañ Mary 
Douglas i Julii Kristevej. Seone poswiecone kulturotwórczej 
aktywnosci wydzielania tego, co podmiotowe, z otoczenia. 
Konstytutywnym elementem tego procesu jest powracajece 
uczucie wstretu, b^dece wzmocnione reakcje na ambiwalent- 
ne odczucia, zwiezane z bliskoscie tego, co wtasne i tego, co 
oboe, czym podmiot byc zdecydowanie nie chce, a co zagra- 
za mu mi^dzy innymi przez swoj^ bliskosc. Autorki zwracaja 
uwago na to, ze wykluczone ze sfery kulturowej widzialnosci 
substancje, formy wspótzycia czy positku nie s^ „naturalne”, 
lecz stanowi^ te elementy kultury, które zostaty znaturali- 
zowane. Bourdieu analogicznie ttumaczy kwestie relacji ptci. 
Wszystkie te w^tki t^czy ze sob^ Nead, analizuj^c akty od- 
rzucenia sztuki feministycznej Judy Chicago czy gejowskich 
fotografii Roberta Mapplethorpe’a. 
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Juz tu widzimy, ze dziatalnosc artystyczny mozna uznac 
za upolityczniony, poniewaz nadaje ona widzialnosc tym ele- 
mentom zycia spotecznego, które zostaty jej wczesniej po- 
zbawione. Gdyby jednak analizowac jako polityczne tylko ta- 
kie dziatania artystyczne, których autorki deklarujy si$ jako 
politycznie zaangazowane, sztuka „niepolityczna” bytaby 
mozliwa. Malowanie „niekontrowersyjnych” pejzazy, aktów 
czy martwych natur moglibysmy uznac zagest „niepolitycz- 
ny”, gdyz nawet martwy zajyc, zawieszony na haku, jest mar- 
twym zajycem, uswi^conym przez kilkastuleci klasycznego 
malarstwa i historii sztuki, opartej na kategorii wzniostosci. 
Tymczasem, poszlachtowana kobieta, piszyca wtasny krwiy 
na scianie: „Sztuka musi byc piykna, artystka musi byc pi§k- 
na”, nie ma za soby tak silnego wsparcia historii i teorii sztuki, 
nie miesci siy w tym, co wznioste, jest wiyc obsceniczna, a co 
zatym idzie — polityczna. 

Takie rozumienie politycznosci ograniczatoby jednak 
nasze wyobrazenie o politycznej skutecznosci sztuki do tego, 
co zaktada sama artystka, gdy podejmuje okreslone tematy 
i strategie artystyczne. Tymczasem, jak dowodzit Bourdieu, 
catóse kulturowych kompeteneji jednostek, nie tylko te na- 
stawione na skandal czy aktywizm, ma charakter polityezny. 
Jak w zwiyzku z tym mówic o sztuce apolitycznej? 

Moim zdaniem, tego síq po prostu zrobic nie da. Rozu- 
miem, ze stawiajyc sprawy wten sposób, znaeznie komplikuje 
zycie kuratorek, teoretyczek sztuki czy marszandek. Niestety, 
nie wydaje mi si$, by inna perspektywa byta w ogóle mozliwa. 
Z perspektywy codziennego funkcjonowania galerii czy mu- 
zeów, o artystkach nie wspominajyc, niewatpliwie wygodniej 
jest dziatac w polu komfortowo podzielonym na szuflady ze 
sztuky polityezny, niepolityezny, cz^sciowo polityezny itd. 
Tym niemniej, w swietle wspótczesnych analiz socjologicz- 
nych, estetycznych czy filozofieznyeh, takie podziaty syjuz 
tylko umowne. Nie przeszkadzato deklarowac siy okreslonym 
artystkom czy artystom jako politycznie niezaangazowanym. 
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POLSKA SZTUKA POLITYCZNA 
PARADOKSY ZAANGAZOWANIA 

Z „szuflady” ze sztuk^ polityczn^ chcieli w 2012 roku 
skorzystaó kuratorzy 7. Berlín Biennale — Artur Zmijewski, 
Joanna Warsza oraz przedstawicielka i przedstawiciele ro- 
syjskiej grupy Voina. Postanowili oni zdefiniowac biennale 
jako polityczne, postawili w centrum zainteresowania poli- 
tyczna odpowiedzialnosc sztuki oraz wykonali szereg innych 
gestów, akcentuj^cych spoleczne zaangazowanie i politycz- 
na skutecznosc artystów. Choc catosciowa analiza biennale 
przerasta mozliwosci niniejszegotekstu, chciatabym podjac 
kilka kwestii szczególnie waznych día rozwazañ o relacjach 
mi^dzy sztuk^ i polityk^. 

Niew^tpliwie, waznym czynnikiem — stoj^cym za stra- 
tegi^ doboru artystek i artystów do udziatu w biennale — byta 
wola udostQpnienia przestrzeni, srodków i funduszy osobom, 
którzy mog^ miec z tym ktopot we wtasnym kraju, ponie- 
waz wchodz^ w konflikt czy dyskusj^ z instytucjami wtadzy. 
Zaproszenie grupy Voina do wspótpracy kuratorskiej to niew^t- 
pli wie wartosciowy gest solidarnosci ze strony Zmijewskiego 
i Warszy. Grupa Voina, która jest w Rosji poddawana szyka- 
nom, procesom s^dowym i aktom cenzury, przedostata si$ 
do mi^dzynarodowego obiegu sztuki nie tylko w roli „cieka- 
wych, egzotycznych postad z dzikiego Wschodu” —jak czq- 
sto dzieje si^ w projektach artystycznych, w których solidar- 
nosó zast^powanajest w^tpliwej jakosci „wsparciem” — ale 
w charakterze uczestników wspótdecyduj^cych o ksztatcie 
catego przedsi^wzi^cia. 

Niew^tpliwym przejawem politycznego zaangazowa- 
nia twórców Biennale 2012 byto równiez umozliwienie widzom 
zwiedzania wystaw za darmo. W swietle tego, co pisatam wcze- 
sniej o interesownym, klasowym charakterze udziatu w kultu- 
rze, obate posun inicia stanowity, z pewnosci^, sensowny ruch 
w strony przekroczenia barier klasowych i narodowych oraz 
umozliwienia masowej publicznosci udziatu wtym wydarzeniu. 

Zaraz potem rozpocz^ty si$ problemy. Po pierwsze — 
jaktwierdzili liczni komentatorzy, biennale nie przyniosto inte- 
resuj^cych projektów artystycznych. Wtasci wie kazde wi^ksze 
dziatanie artystyczne spotkato si$ z natychmiastow^ krytyk^, 
a próby zainicjowania wspótpracy ze spotecznosci^ lokaln^ 
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czy aktywistami z ruchu M15 — wr^cz z wrogosci^. Wydaje mi 
si^, ze choc warto docenic próby zrobienia czegos absol utnie 
nowego z prestizowym festiwalem sztuki, nalezy si$ równiez 
powaznie zastanowic nie tylko nad tym, dlaczego pomyst ten 
ostatecznie nie zadziatat, ale równiez nad tym, jakie wtasciwie 
zatozenia przyswiecaty zrealizowanemu przez Zmijewskiego 
i jego wspótpracowniczki przedsiewzieciu. Osobiscie uwazam, 
ze niektóre z proponowanych día biennale dziatañ stanowity 
skandaliczne naruszenie modelu partycypacyjnego. Chocby 
propozycja, by Ruch Oburzonych pomaszerowat z Brukseli 
do Berlina, bo wtasnie tam jest kurator, który uwaza s¡§ za 
politycznego i chciatby ich ugosció, jest dowodem nieznajo- 
mosci tak dynamiki ruchów spotecznych, jak i bazowych za- 
sad wspótpracy. Te zas nakazuj^, w szczególnosci, szanowac 
potrzeby i wybory drugiej strony oraz jej fizyczne wyczerpa- 
nie — osoby z M15 maszerowaty juz z Madrytu do Brukseli, 
wi^c propozycja, by przespacerowaty si$ kolejne 1000 km 
w zasadzie tylko po to, aby uprawomocnic polityczne zaan- 
gazowanie kuratora, wydaje si$ absurdalna. Dosc kuriozalne 
wydaje sie równiez dziatania, podjete przez organizatorów 
w bezposrednim s^siedztwie galerii — blokowanie ulic ze 
wzgl^du na potrzeby upami^tnienia Muru Berliñskiego spra- 
wia wrazenie petnej instrumentalizacji przestrzeni publicznej. 

Zródtem kolejnego problemu z politycznosci^jest prze- 
konanie, ze wyt^cznie sztuka deklarujaca si^ jako polityczna 
moze przyniesó polityczne skutki. W swietle tego, co pisatam 
powyzej o rewizjach kategorii bezinteresownoáci w odniesie- 
niu do dziatalnosci artystycznej i jej odbioru, takie deklaracje 
sprawiaj^ przede wszystkim wrazenie niedoinformowania. 
Istnieja niezliczone przyktady sztuki otwarcie politycznej, 
która zadziatata, w tym sensie mi^dzy innymi, ze doprowa- 
dzita do konkretnych zmian w instytucjach artystycznych 
(mysls, ze sztukafeministyczna i krytyka instytucjonalna s^ 
tego swietnymi przyktadami, jak tez sztuka lesbijska, gejow- 
ska i queer). Wazne polityczne skutki przynosz^ tez jednak 
dziatania artystyczne nienastawione na bezposredni poli- 
tyczny skutek, jak chocby wideo Oskara Dawickiego Skórka 
na wyprawkq. Jest to realizacja, w której ten deklaruj^cy 
oderwanie od biez^cej polityki artysta skutecznie diagno- 
zuje i osmiesza same mechanizmy wymiany rynkowej oraz 
kryteria wartosciowania sztuki wspótczesnej, jak tez jej na- 
bywców i kuratorów. 
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Jak dowodzit Jacques Ranciére, i oczywiscie nie on 
jeden, sztuka to obszar generujqcy specyficzne strategie, 
które — choc cz^sto zostajq zapozyczone z zycia codzien- 
nego — oferujq oryginalne pomysty na przeksztatcenie „tego, 
co postrzegalne”. Obecnosó solidnych rynkowych mechani- 
zmów jest w swiecie sztuki sprawa oczywistq, podobnie jak 
drastyczna hierarchizacja artystów i artystek, w której ko- 
biety, osoby kolorowe i zamieszkate na tak zwanych „pery- 
feriach” majq oczywiscie znacznie stabszq pozycj^. Istotnym 
elementem biennale byto podj^cie tych kwestii oraz odwaz- 
ne decyzje, by do wspótpracy zaprosió wtasnie raczej bied- 
nych i wykluczonych, niz prominentne postaci swiata sztuki. 
Niemniej — wydaje mi si$, ze wystawienie artystów poczqt- 
kujqcych i szerzej nieznanych, a jednoczesnie pozbawienie 
wystawy udziatu uznanych artystek i artystów zrodzito kry- 
tyk^, której mozna byto uniknqó i doprowadzito do margina- 
lizacji catego przedsi^wzi^cia. Niewykluczone, ze organizato- 
rzy chcieli wtasnie takie zestawienie twórców znanych i nie¬ 
znanych zapewnió, ostatecznie z przyczyn organizacyjnych, 
finansowych czy innych okazato si$ to niemozliwe. Tak czy 
siak — balansowanie na wqskiej linie autorytetu i amatorstwa 
jest samo w sobie zagadnieniem politycznym. 


POLITYCZNOSC POZA INDYWIDUALIZMEM — 
KOLEKTYWIZACJA PROCESU ARTYSTYCZNEGO 
I DEMONTAZ AUTORSTWA 

Artysci, którzy dopuszczaja w swoich projektach udziat 
amatorów i amatorek, jak dzieje si$ to, na przyktad, w niektó- 
rych projektach Romka Dziadkiewicza i Aleki Polisiewicz, rów- 
niez ryzykujq marginalizacje w swiecie sztuki, w którym kryte- 
riami pozycji nadal pozostajq artystyczne wyksztatcenie czy 
wystawianie w najbardziej uznanych galeriach. Wprowadzenie 
do dziatañ artystycznych „amatorów” oraz sztuka partycypa- 
cyjna byty dotqd w Polsce analizowane gtównie z perspektywy 
„artysty”, choc w takich wypadkach to przeciez wszystkie dzia- 
tania — sktadajace si^ na dany projekt, w tym równiez dziata- 
nia nieprofesjonalistów — wyznaczajqjego ostatecznqform^. 
Mam wrazenie, ze polityczne skutki dziatañ Dziadkiewicza czy 
Polisiewicz równiez pozostajq do zbadania, i nie powinny byó 
one pacyfikowane wytqcznie sprowadzaniem ich aktywnosci 
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do tego, co powinno —jako dziatanie z amatorami — zostac 
wypchni^te poza artystyczne instytucje. 

Hans Haacke powiedziat kiedys, ze artysci politycznie 
zaangazowani nie powinni brac udziatu w strajkach, poniewaz 
grozi im to utrat^ i tak z trudem wywalczonej pozycji. Mam 
wrazenie, ze stwierdzenie to, potraktowane zbyt dostowne, 
grozi pacyfikacj^ wszelkich dziatañ, podejmowanych adhoc, 
niemniej potraktowane rozs^dnie, moze zabezpieczyc artyst- 
ki i artystów przed nadmiarem zaangazowania skutecznie 
odbieraj^cym im mozliwosc dziatania. 

Temat indywidualnej strategii twórczej podjat niedaw- 
no Karol Radziszewski, który w filmie America is not ready 
for that zestawia Natalia LL z Marina Abramovic oraz innymi 
waznymi postaciami nowojorskiego art worldu, pokazuj^c, jak 
rozbiezne wizje dziatalnosci artystycznej i strategie zyciowe 
ostatecznie prowadza do przenikni^cia do elitarnego obiegu 
jedynie tych osób, które faktycznie o to zabiegaj^. Abramovic, 
której argumentacj^ mozna by sprowadzic do twierdzenia, ze 
nalezy isc na sam szczyt bez wzgl^du na koszta, jest skon- 
trastowana z Natalia LL, która — po cz^sci z wtasnej woli, po 
cz^sci wskutek splotu róznych okolicznoáci — choc przenik- 
neta do obiegu mi^dzynarodowego, to ostatecznie pozostaje 
na marginesie swiatowej sztuki. Pytanie o koniecznosó funk- 
cjonowania w centrum pozostaje otwarte. I choc, oczywiscie, 
zawsze mozna spacyfikowac pozostawanie na peryferiach 
jako „naiwnosc”, wydaje mi si$, ze lepiej wyjsc poza takie 
pospieszne diagnozy i przemyslec to, co faktycznie znajdu- 
jesi^w centrum. 

Inn^ spraw^jest przywotane juz rozróznienie na sztuk^ 
deklaratywnie polityczn^ lub „zaangazowan^” oraz politycz- 
ne skutki wszelkiej sztuki, które —jak staratam si$ wczesniej 
wskazac — s^ wtasciwie nieuniknione. Mysl$, ze warto zwró- 
cic uwag$ na to, iz czasem rezygnacja z deklaracji politycz- 
nej moze wi^zac si$ z mocniejszym politycznym skutkiem, 
niz w przypadku dziatañ, które s^ na ten skutek nastawio- 
ne. Dziatania polskich artystek, takie jak Dotleniacz Joanny 
Rajkowskiej na warszawskim Placu Grzybowskim, czy tez 
Tqcza Julity Wójcik na Placu Zbawiciela, mog^ mieó znacz- 
nie bardziej rozbudowane skutki niz wiele projektów dekla¬ 
ratywnie politycznych, lecz ostatecznie osi^gaj^cych niewie- 
le w zakresie spotecznej zmiany. W przypadku Dodeniacza, 
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który szerzej analizuj^ w innych tekstach, takim skutkiem 
byla, z pewnosci^, rezygnacja miasta Warszawy z budowy na 
Placu Grzybowskim pomnika ofiar rzezi wotyñskiej oraz roz- 
legta publiczna debata, w trakcie której analizowano strategie 
organizowania przestrzeni miejskiej, w tym równiez tworzenie 
miejsc pami^ci 07 . Debata nie toczyla si$ w zaciszach urz^dni- 
czych gabinetów, ale w mediach i czasopismach kulturalnych, 
podczas kilku tygodni prezentacji projektu. 


08 _ 

Cyt. za C. Bishop, Artificial Hells. Par- 
ticipatory Art and the Politics ofSpec- 
tatorship, Verso, London 2012; wersja 
día czytnika Kindle, lok. 2231. 
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C. Bishop, Artificial Hells. Participatory 
Art and the Politics ofSpectatorship, 
dz. cyt., lok. 253. 


Bardzo interesuj^c^ analiza „sztuki partycypacyjnej”, 
czyli jednego z nurtów swiadomie wpisuj^cych si$ w trady- 
cj§ sztuki „zaangazowanej”, zaproponowata Claire Bishop 
w pracy Artificial Hells. Participatory Art and the Politics of 
Spectatorship. Zwracaona uwags na szereg naduzyc i instru- 
mentalizacji, jakim podlegaja uczestniczki i uczestnicy dzia- 
tañ partycypacyjnych — niektóre dziatania performatywne 
okresla wr^cz mianem „wyrazonych bezposrednio aktów 
spotecznego sadyzmu”. Cytuje w ten sposób argentyñskie- 
go artyst^ Oseara Masott^, którego happening Para indu¬ 
cir al espritu de la imagen [ Wywotac ducha obrazu ] z 1966 
roku wzbudzit konsternacj^, gdyz zostat odebrany jako nad- 
uzycie, osmieszenie i zawstydzenie bioracych w nim udziat 
osób. Bishop krytycznie wypowiedziata sie o kolejnej akcji 
Masotty, I commited a Happening z 1967 roku, na potrzeby 
której wynaj^to dwadziescia starszych osób: staty one przed 
publicznosci^, stuchaty ogtuszaj^cych dzwi^ków, patrzyty 
w oálepiaj^ce swiatto i podlegaty dziataniu gasnic przeciw- 
pozarowych. Odwotuj^c si$ do Lacana, Masotta pouczat przy 
tym publicznosó o wtadzy i kontroli, przypomniat tez o tym, 
ze publicznosó/widzowie zaptacili za swój udziat w dziataniu, 
statysci zas zostali optaceni. Polemizujac z marksistowskimi 
krytykami, sugeruj^eymi raezej podejmowanie kwestii spo- 
tecznych niz zaangazowanie w happeningi, Masotta twierdzit 
pózniej, ze nie chciat uczestniczyó w fatszywej opozycji „albo 
happeningi, albo polityka lewicowa” 08 . 

Si^gaj^c do pierwszych prac happeningowych i per- 
formerskich, Bishop zwraca uwag$ na powszechnosó odwo- 
tañ do kategorii spektaklu, która — jak wczesniej wskazy- 
wat Ranciére — „jest alf^ i omeg^ polityki sztuki” 09 . Bishop 
podkresla uwiktanie wspótczesnej sztuki w kategorie wie- 
losci i wspólnoty, które — przynajmniej w deklaracjach, za- 
pobiec maja ekspansji neoliberalnego indywidualizmu oraz 
powstrzymaó wspótczesny wzrost nierównosci i wyzysku. 
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10 . _ 

Tamze, lok. 274. 


Jak czytamy w ArtificialHells, „zamiast dostarczaó kolejne 
towary na rynek, sztuka partycypacyjna próbuje przekie- 
rowaó symboliczny kapitat sztuki w strons konstruktywnej 
spotecznej zmiany” 10 . Wskutek upowszechnieniasis takiej 
postawy w swiecie kulturowej produkcji, wtasciwie zadne 
dzieto sztuki nie moze zostac okreslone jako porazka, nie- 
doci^gniscie czy blad. Wszystkie one staja sis bowiem, mocq 
deklaracji artystki czy kuratorskiego tekstu, artystycznymi 
dziataniami na rzecz spotecznej zmiany. 


11._ 

Odnosnie problemu politycznej i mo- 
ralnej odpowiedzialnosci w dziata- 
niach artystycznych, zob. teksty, któ- 
re opublikowatam na tamach czaso- 
pisma internetowego „Ob¡eg” (www. 
obieg.pl), ksi^zk^ E. Majewska, Sztu¬ 
ka jako pozór? Cenzura i ¡nne formy 
upolitycznienia kultury, dz. cyt., oraz 
artykut E. Majewska, Miqdzy niena- 
wisciq do demokracji a wspótprac 3 . 
Sztuka partycypacyjna, romantyzm 
i wtadza, „Kultura Wspótczesna” 2013, 
nr 2 (77), s. 62-78. 


Krytycyzm Bishop, choc wydaje sis miejscami nieco 
jednostronny, dotyka, jak mi sis wydaje, dwóch istotnych 
kwestii: moralnej i politycznej odpowiedzialnosci artysty 
(czy istniej^ granice artystycznej interwencji? Czy artysta 
moze osmieszaó/wyszydzaó/ranió uczestniczki swoich pro- 
jektów?) oraz weryfikowalnosci politycznego skutku sztuki. 
Kwesti^ pierwsz^ zajmowatam sis w innym tekscie, tu chcia- 
tabym skupic sie na problemie drugim: jak odróznic skutecz- 
ne i sensowne dziatanie uczestnicz^ce od takiego, które ni- 
czego nie wnosi, albo okazuje s¡s porazk^ w najbardziej do- 
tkliwym sensie, przynosz^c krzywds, potsguj^c nierównosci, 
ból czy ktamstwo? 11 

Uwazam, ze interesuj^cymi przyktadami dziatañ arty¬ 
stycznych, które maj^ na celu zwi^kszenie politycznej eman- 
cypacji poprzez ekspresjs i emancypacjs seksualn^, s^ „or- 
gie” organizowane przez Romka Dziadkiewicza i Ensemble. 
Na przetomie 2012 i 2013 roku miaty miejsce dwa takie wy- 
darzenia: 8 grudnia 2012 roku, w Bunkrze Sztuki, jako wy- 
darzenie towarzysz^ce konferencji po kapltallzmie, odbyta 
si$ Orgia na koniec swiata (jakiznamy), 12 stycznia 2013 
roku zas w Ambulatorium, mieszcz^cym sis w warszawskiej 
Jerozolimie, ORGIA albo Uzytekzprzyjemnosci. S^to dziata- 
nia, które — zdaniem wielu kuratorów i kuratorek w Polsce — 
stanowi^ przyktady niepotrzebnego wykorzystywania 
przestrzeni instytucji sztuki do dziatañ „tylko politycznych”. 
Argumentacja, do której nawi^zuj^te rozproszone gtosy, pra- 
wie zawsze odwotuje sis do rewolucji 1968 roku i powiazanych 
z ni^, „juz dawno przepracowanych” kwestii, misdzy innymi 
swobody seksualnej. Towarzyszy temu sceptycyzm odno¬ 
snie traktowania ciat, pragnieñ i seksualnych praktyk jako 
mediów przekazu i dziatania artystycznego. 
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Szczegótowa rekonstrukcja przebiegu obu orgii prze- 
rasta mozliwosci niniejszego tekstu. Chciatabym tu jedynie 
zwrócic uwag§ na mozliwosc odczytaniatych wydarzeñ jako 
performatywnych interwencji w mniej (Jerozolima) lub bar- 
dziej (Bunkier Sztuki) zinstytucjonalizowanych przestrzeniach 
sztuki, w których bezkrytycznie przyjmuje si^ i odtwarza kolo- 
nialne zatozenie o tym, ze „rewolucja seksualna juz nastapita”. 
Tak jak ciato jest cingle jeszcze nieprzepracowanym obsza- 
rem dziatañ artystycznych w Polsce (sztuka krytyczna lat 90. 
zdecydowanie nie wyczerpata tego tematu, skupiaj^c sie na 
kwestiach ptci i konsumeryzmu, a marginalizuj^c takie kwe- 
stie, jak rasizm, kapitalizm czy wyzysk), tak tez seksualnosc 
dopiero w latach 90. XX wieku zacz^tafunkcjonowac jako za- 
gadnienie w teorii sztuki, a do tego poddaje s¡§ j^ skutecznej 
instrumentalizacji, ograniczaj^c jej wyktadnie do kontekstu 
konfliktu z kosciotem. 


PARTYCYPACJA ORGIASTYCZNA? 

WSPÓtPRACA W PROJEKTACH 
ROMKA DZIADKIEWICZA 

Propozycje Dziadkiewicza wkraczaj^ w obszar eksplo- 
rowania ciata i partycypacji o wiele radykalniej, niz jakikol- 
wiek projekt zrealizowany w Polsce w ostatnich latach, a ich 
usytuowanie wtasnie w przestrzeni instytucji artystycznej 
pozwala zadac pytanie o wspótczesne wyobrazenia na temat 
uczestnictwa w dziataniach artystycznych oraz polityczne 
skutki tych dziatañ. Interesuj^ce jest to, ze w odróznieniu od 
Masotty czy — zdaj^cego si^ kontynuowac w Polsce jego tra- 
dycj^ — Zmijewskiego, Dziadkiewicz usituje przekazac wta- 
dz§ i sprawstwo innym uczestnikom i uczestniczkom dziata- 
nia. Miato to juz miejsce we wczesniej organizowanych przez 
niego dziataniach, jak chocby w projekcie Odmierícy (Wojna), 
wykonanym w Parku Krakowskim podczas festiwalu Artboom 
w 2012 roku. Sam proces wycofania si$ Dziadkiewicza z po- 
zycji aktywnego i widocznego artysty rozpocz^t si$ wczesniej. 
W pierwszych stowach tekstu Imhibition (Wprowadzenie do 
acedii) z 2006 roku stwierdzit on: 
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R. Dziadkiewicz, Imhibition (Wprowa- 
dzenie do acedii), [w:] Imhibition, 
red. R. Dziadkiewicz i E. Tatar, Mu- 
zeum Narodowe w Krakowie, Kraków 
2006, s. 7. 


Zyjemy w epoce terroru widzialnosci i szybkoéci [...], pod- 
czas gdy wolnosc jest zawsze przeciwiehstwem szybko- 
sci. Dlatego (przekornie) Imhibition to dtugoterminowe, po- 
nadroczne studium — ewoluujace w czasie i przekraczaj^- 
ce ramy projektu — udramatyzowane (stosuj^c kategorie 
Georges’a Bataille’a), otwarte na niespodzianki i porazki — 
zainspirowane przez mitosc (i wstyd), ograniczone smierci^ 
i tym, co niewidzialne [„.] 12 . 


Ta odmowa szybkosci oraz obecna w tym i pózniejszych 
projektach Dziadkiewicza wola upetnomocnienia uczestni- 
czek i uczestników, potaczona z d^zeniem do kolektywnego, 
zbiorowego sprawstwa, wskazuja na zdecydowane odejscie 
od metod inspirowanych Lacanem czy Debordem i zblizenie 
si^ do modelu „wyemancypowanego widza”, omawianego 
przez Ranciére’a, czy feministycznych krytyk wodzowskie- 
go charakteru sztuki m^zczyzn. Niew^tpliwie, w projektach 
Dziadkiewicza caty czas toczy si§ ztozona negocjacja m$- 
skiego i kobiecego habitusu, owocujaca skomplikowanymi 
napi^ciami miedzy rolami m^skimi i kobiecymi, tak na pozio- 
mie organizacji i wykonywania projektów, jak i w organizacji 
afektywnej tych dziatañ. Tym niemniej, wyraznie zarysowuje 
síq w nich strategia reorganizacji, przekazania i uwspólnienia 
wtadzy oraz politycznego sprawstwa. Najbardziej chyba in- 
teresuj^ce jest w niej wtasnie d^zenie artysty do rezygnacji 
z pozycji wtadzy oraz upetnomocnianie innych uczestniczek 
i uczestników dziatania, uwiktane w napi^cia hierarchii ptci, 
wieku, pozycji klasowej i doswiadczenia. Stoi za nim wazna 
i, mam wrazenie, politycznie nosna ch^c sptaszczenia hie- 
rarchicznej zazwyczaj struktury dziatañ partycypacyjnych. 
Zwykle artysta zajmuje w nich pozycji nieomal kaptañsk^, 
uczestniczki i uczestnicy zas s^ uwiktani w skomplikowane 
misterium, którego zrozumienie i ewentualnie samodziel- 
ne przeksztatcanie przekracza ich mozliwosci. Tymczasem, 
w dziataniach Dziadkiewicza z ostatnich lat mamy do czynie- 
nia z wielopoziomowym przeksztatcaniem dotychczasowych 
hierarchii oraz akcentowaniem tego, co nieuswiadomione 
i niewidzialne, jako sprawcze elementy artystycznych praktyk. 
Jest to propozycjaformuty kolektywnosci, w której wódz zo- 
staje przeksztatcony w nauczyciela, ten zas stopniowo zmie- 
nia si$ w jednego z wielu nauczycieli, nie ukrywa wtasnych 
porazek czy w^tpliwosci, pozwalaj^c, by te momenty stabo- 
sci równiez staty si^ przedmiotem pracy artystycznej — to 
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z kolei otwiera mozliwosc pracy nad stabosci^ i wstydem in- 
nych uczestniczek i uczestników dziatania. Skomplikowana 
rol$ odgrywaj^ w tym wszystkim pragnienia i afekty, wska- 
zywane przez Dziadkiewiczajako konstytutywne elementy 
jego dziatañ. Sklaniaja one bowiem do zbadania relacji wta- 
dzy w projektach artystycznych, jak i szerzej, w zwi^zkach 
mi^dzyludzkich, pozwalaj^c powtórzyc feministyczne py- 
tanie o relacje tego, co prywatne i tego, co publiczne — tak 
skutecznie wymieszane ze sob^ w dziataniach tego artysty. 

Analiza przechodzenia artysty od roli kierownika nad- 
zorujacego projekt, do roli „zapalnika”, któryjedynie inicjuje 
wydarzenia i nie posiada nad nimi kontroli, jest niew^tpliwie 
skomplikowana w swiecie ptciowych i klasowych hierarchii. 
Uruchomienie w takich dziataniach przestrzeni ciata i intym- 
nosci, w wersji kolektywnej a niezindywidualizowanej, moze 
skoñczyc si$ zbiorowym wybuchem przemocy, frustracji 
czy powrotem usilnie wypieranej wtadzy. Wiele wskazuje 
jednak nato, ze projektom Dziadkiewicza powoli udaje si§ 
znalezc formule pozwalaj^c^, jeéli nie przekroczyc istniej^- 
ce podziaty, to w kazdym razie dac wgl^d w ich natura, atak- 
ze umozliwic demontaz ich elementów — przynajmniej tych 
najbardziej nieznosnych. Dzieje si§ to jednak za cene margi- 
nalizacji dziatañ (przejscie „orgii” z Bunkra Sztuki do galerii 
w Jerozolimie wydaje mi síq tutaj znacz^ce), atakze pojawie- 
nia si$ pytañ, zadawanych przez kuratorów i krytyków sztu¬ 
ki w kuluarach artystycznego swiatka, na przyktad o to, do 
czego Dziadkiewiczowi wtasciwie potrzebnajest przestrzeñ 
instytucji. Choc oczywiscie nie nalezy polemizowac w tek- 
stach z wypowiedziami niepublikowanymi, to jednak pozwol^ 
sobie na tak^ ripost^. Zrobi§ to gtównie dlatego, ze — moim 
zdaniem — Dziadkiewiczowi, niejako „chytkiem” (bo poza 
przestrzeni^ debaty rozgrywaj^cej si$ na tamach pism arty¬ 
stycznych, a szkoda) — udaje si§ przepracowac jeden z naj- 
wi^kszych dylematów uwiktania projektów artystycznych 
i samych twórców w pozycj^ wtadzy, nawet jesli proces ten 
nie odbywa s¡§ bezboleénie, a tu i ówdzie do gtosu dochodz^ 
sceptyczne badz zranione gtosy uczestniczek i uczestników 
dziatañ. Nie mog$ i nie chc$ zajmowac tu stanowiska etycz- 
nego, niemniej — obserwuj^c dziatania Dziadkiewicza na 
przestrzeni ostatnich kilku lat — mam wrazenie, ze dokonuje 
si$ w nich skuteczna rewizja klasycznych hierarchii kultury, 
mi^dzy innymi przewagi m^zczyzn nad kobietami; tego, co du- 
chowe, nad tym, co cielesne; swiadomego nad nieswiadomym. 
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Dodatkowo, rewizja ta nie przyjmuje na ogól postaci bezre- 
fleksyjnego „wywrócenia”, ale stanowi element powolnego 
wieloletniego procesu badania, testowania i przeksztatcania 
kulturowych norm oraz tabú. Osoby zaangazowane w ten pre¬ 
ces zyskuj^ wiedz$ i narz^dzia, przy pomocy których mog^ 
testowac wtasne umiej^tnosci. Ryzykuj^ przy tym zranienie 
i porazk^, ale tez ksztattuj^ nowe formuty kolektywnosci, in- 
spiruj^ce tak día nowych artystycznych praktyk, jak i día in- 
nych form dziatania w kulturze. 

Jestem przekonana, ze analogicznie do szeregu projek- 
tów edukacyjnych, które odbywaty si$ w ostatnich latach w/ 
przy instytucjach sztuki b^dz w przestrzeniach niezaleznych, 
ale z inicjatywy artystek i kuratorek aktywnych równiez w in- 
stytucjonalnym obiegu sztuki, projekty „orgii”, poprzez méto¬ 
do eksperymentu i rekonfiguracji seksualnych praktyk, przy- 
niosty polityczne skutki w postaci nowych form uczestnictwa, 
przeksztatceniateorii i praktyki wspólnoty oraztransformacji 
wyobrazeñ o instytucji. Odegraty równiez pewn^ rol$ w mody- 
fikowaniu wyobrazeñ o partycypacji, zwtaszcza w przypadku 
„orgii” warszawskiej, do której organizacji wt^czyto si^ wiele 
osób, a sam Dziadkiewicz przestat petnic rol§ kierownicz^ 
i stat s¡§ jednym ze wspótuczestników zainicjowanego przez 
siebie wydarzenia. W zwi^zku z tym mam wrazenie, ze suro- 
wa krytyka wielu dziatañ partycypacyjnych, podjeta przez 
Bishop w ArtificialHells, nie znajduje tu zastosowania. 

Analiza zaproponowana przez Bishop pozwala zdia- 
gnozowac pewne problemy sztuki partycypacyjnej, jest jed- 
nak, jak s^dz^, zbyt ogólna, by móc zaakceptowac w ca- 
tosci. Oczywiscie, nie kazde dzieto sztuki planowane jako 
rewolucyjne czy przynajmniej krytyczne, faktycznie osi^ga 
swój skutek. Dylemat ten znamy od zawsze, wyst^puje on 
przeciez nie tylko w sztuce uczestnicz^cej. Nie kazdy spa- 
cer to psychogeografia i nie kazdy pokaz drag to skuteczna 
subwersja norm ptciowych. Niemniej, obserwacje Bishop — 
dzi^ki osadzeniu wspótczesnych dziatañ partycypacyjnych 
w historii happeningu, sztuki performance oraz sztuki uczest- 
nicz^cej — pozwalaj^ znacznie zmodyfikowac i rozbudowac 
strategie krytyki wspótczesnej sztuki oraz wyjsc poza ciasne, 
w gruncie rzeczy, getto modelu wodzowskiego, krytyki spek- 
taklu czy fetysza „smierci sztuki”. 
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KOLEKTYWIZACJA W PROCESIE 
WSPÓLNEJ EDUKACJi. DZIALANIA 
KUBY SZREDERA I WUW 

Dziatanie edukacyjne, którego analiza chciatabym 
tu przedstawic, to przede wszystkim Wolny Uniwersytet 
Warszawy (WUW), którego kuratorem i pomystodawc^ byt 
Kuba Szreder. Przedsi^wzi^cia byty realizowane przy wspar- 
ciu Fundacji B^c Zmiana w latach 2009-2012, aktualnie plano- 
wane badania, maj^ce stanowic jego kontynuacj^. W swo- 
ich pierwszych odslonach WUW byt przestrzeni^ wymiany 
i przekazu wiedzy oraz artystycznych praktyk mi^dzy dosc 
w sumie oddzielonymi od siebie srodowiskami akademickim 
i artystycznym. Jak czytamy na stronie internetowej projektu: 


Wolny Uniwersytet Warszawy to nomadyczny osrodek inter- 
dyscyplinarnych studiów, krytycznej refleksji, niezaleznego 
myslenia o sztuce i spoteczeñstwie. WUW dziata równolegle 
wobec oficjalnych osrodków edukacji artystycznej i uniwer- 
syteckiej. Jego zasadg jest laczenie teorii z praktykg oraz kul- 
tury z jej spotecznym kontekstem. WUW jest nieformalnym 
centrum badawczym, w którym eksperymentujemy z rózny- 

13_mi formami tworzenia i przekazywania wiedzy 13 . 

Tekst kuratorski Wolny/bopowol- 
ny Uniwersytet Warszawy [online], 
http://www.wuw-warsaw.pl/wuw. 

php [dostep: 15.04.2013]. Autorzy projektu nawi^zywali do praktyk Josepha 

Beuysa, podejmowali kwestie zwi^zane z relacjami sztuki 
i polityki, organizowali spotkania z „czytankam¡ día robotni- 
ków sztuki”, w trakcie których czytalismy Brechta, Benjamina, 
Habermasa, Foucaulta i wielu innych autorów. Seminaryjna 
forma spotkañ uzupetniana byta o prezentacje artystek i ku- 
ratorów. 

To dziatanie moze wydac si$ monotonne, nudne i z grun- 
tu nieartystyczne. Ale zastanówmy si^: czym rózni si$ od dzia- 
tañ seminaryjnych, inicjowanych chocby przez wspomniane- 
go juz Beuysa? Wtasciwie chyba niczym. A skutki miato cat- 
kiem spore, przede wszystkim dlatego, ze to mi^dzy innymi 
z inicjatywy uczestnicz^cych w nim osób pojawity si$ gtosy 
krytyczne wobec tak zwanej reformy Hausnera día kultury, 
któr^ Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa Narodowego ogto- 
sito latem 2009 roku — projektu zrównania sektora kultury 
z innymi obszarami zdeterminowanymi przez kategorie zysku 


S —234 



14 _ 

Zob. J. Butler, Walczqce stowa. Mowa 
nienawisci i polityka performatywu, 
przei. A. Ostolski, Wydawnictwo Kry- 
tyki Politycznej, Warszawa 2010, 
s. 50 ¡ nast. 
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i rentownosci. WUW wpisuje sis równiez w inne dziatania, za- 
inicjowane przez Kube Szredera,takiejak KNOT — objazdowy 
cykl seminariów, performansów i projektów artystycznych, re- 
alizowanych w Berlinie, Warszawie i Bukareszcie, czy Znikanie 
nad Wistq — serial dziatañ artystycznych, poswisconych rze- 
ce, ale tez miejskiej polityce kulturalnej. W dziataniach tych 
do gtosu doszta równiez kwestia prekarnosci — ulotnosci 
artystycznych praktyk oraz przeznaczanych na nie funduszy 
publicznych. Pomyst Znikania nad Wistq powstat poniekqd 
w zwiqzku z tym, iz stoteczne wtadze oferujq dotacje na „pro- 
jekty letnie” i stanowit próbs przechwycenia funduszy prze¬ 
znaczanych gtównie nafestiwale i rozrywks- Mielismy wie- 
lokrotnie okazjs dyskutowac o prawie do miasta oraz o tym, 
jak nietrwatosó wspótczesnych form zatrudnienia przenika 
si^ z nietrwatosciq form zamieszkiwania i form twórczosci — 
jak tytutowe „znikanie” oznaczac moze emancypacyjnq, wy- 
zwolicielskq dziatalnosó, ale równiez przykry obowiqzek, wy- 
nikajqcy z trudnosci ekonomicznych. 


SPRAWCZOSC UCISNIONYCH. 

RANCIÉRE I BUTLER CONTRA 
BOURDIEU 

Na zakoñczenie chciatabym jeszcze pokazaó, jak na 
analiza kulturowej i spotecznej reprodukcji przywileju, zapro- 
ponowanq przez Bourdieu, odpowiadajq Jacques Ranciére 
i Judith Butler, polemizujqcy, jaktojuz sygnalizowatam w po- 
czqtkowej czssci tekstu, z sugerowanym przez jego koncepcjs 
determinizmem. W ksiqzce Walczqce stowa Butler poswisca 
sporo uwagi cenzurze, przede wszystkim w kontekscie ame- 
rykañskich wojen o pornógrafos z lat 80. Wskazuje na problem 
politycznego sprawstwa osób poszkodowanych za sprawq 
praktyk, które maja na celu ponizenie i uprzedmiotowienie. 
Przyktadem tego rodzaju praktyk jest mowa nienawisci. Butler 
zwraca uwage na to, ze nie kazdy akt mowy nienawisci jest 
skuteczny, a w zwiqzku z tym dobra teoría kultury powinna 
uwzgledniac mozliwosc, iz dziatania dokonywane z nienawisci 
bsdq nieskuteczne 14 . Jesli zas nie kazdy tego rodzaju akt jest 
skuteczny, to nie powinnismy z góry zaktadaó, ze wszelkie po- 
zycje wtadzy, wszelkie formy suwerennosci automatycznie po- 
nizajqtych, którzy im podlegajq. Nawet pornografia — o której 
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K. Marks, Debatynad wolnosciq prasy, 
przet. E. Werfel, [w:] K. Marks, F. Engels, 
Dziefa (MED), 1.1, Ksi^zka i Wiedza, 
Warszawa 1960, s. 70. 


SKUTECZNOSCSZTUKI 


obficie pisze Butler, polemizuj^c z jej feministycznymi prze- 
ciwniczkami, w tym z Katherine MacKinnon — nie zawsze 
uprzedmiotawia kobiety. Dowodem nato, ze nie wszystkie 
obrazy pornograficzne skutkuj^ takim uprzedmiotowieniem 
jest, wedle Butler, pornografía feministyczna i lesbijska. Co 
wiecej, fakt, ze niektóre kobiety czerpi^ satysfakcje seksualn^ 
z pornografii mainstreamowej, kaze —jej zdaniem — w ogóle 
przemyslec teze o szkodliwosci pornografii día kobiet. Z kolei, 
ironiczne i przesmiewcze przechwycenia narracji pornogra- 
ficznej b^dz charakterystycznej día niej stylistyki daj^ moz- 
liwosc budowaniadystansu wzgl^dem pornografii i pacyfi- 
kowania ewentualnej „nienawisci do kobiet”, jaka moze byc 
zawarta w jej obrazach. Butler stwierdza, ze uznaj^c wszelka 
pornografía za automatycznie i skutecznie uprzedmiatawiaja- 
03 , przypisujemy catóse polityeznego sprawstwa jej autorom, 
a jej odbiorców, wtym równiez kobiety, pozbawiamy mozli- 
wosci oporu. Argumentacja Butler zbiega sie w tym punkcie 
z klasycznymi wywodami przeciwników cenzury. Pozwol^ 
sobie przy tej okazji zacytowac Marksa, który krytykowat 
pruskie ustawy o cenzurze, postuguj^c si$ metáfora choroby. 
Przytocz^ dtuzszy passus: 


Ciato ludzkie jest z natury smiertelne. Choroby wi^c nie- 
uniknione. Dlaczego cztowiek poddaje sie wtadzy lekarza 
dopiero wówczas, gdy zachoruje, nie zas wtedy, kiedy jest 
zdrów? Dlatego, ze nie tylko choroba, lecz sam lekarz jest 
ztem. Stata kuratela lekarska przeksztatcitaby zycie w zto, 
a ciato ludzkie — w przedmiot eksperymentów kolegiów le- 
karskich. Czyz smierc nie jest bardziej poz^dana, niz takie 
zycie, które bytoby tylko srodkiem prewencyjnym wobec 
smierci? [...] Cenzura wychodzi z zatozenia, ze choroby nale- 
zy uznac za stan normalny, a stan normalny, wolnosc, nalezy 
uznac za choroby 15 . 


Uwazam, ze ta krytyka cenzury pozwala wziac w obro- 
ne dziatania takich artystek i artystów, jak duet S^dzia 
Gtówny, MaurycyGomulicki lubomawiany wczesniej Román 
Dziadkiewicz. Kaze tez zapytac o to, dlaczego w polskiej sztu- 
ce tak niewiele artystek eksploruje obszary przyjemnosci sek- 
sualnej, pornografii i erotyki. Niewykluczone, ze odpowiadaza 
to wtasnie antypornograficzne odium, a jesli tak jest, to tym 
bardziej wydaje mi si$, ze dziatania wymienionych twórców 
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sq interesujqcymi formami wywotywania politycznych skut- 
ków w obszarze ciata i seksualnosci. 


Warto moze zaznaczyó, ze w uj^ciu Butler nie kazdy akt 
subwersji jest swiadomy — czasem nieudolne powtórzenie 
ptciowej normy prowadzi nie tyle do jej umocnienia, ile roz- 
padu. W analizie drag queens, zawartej w ksiazce Boclies that 
Matter i w pózniejszych tekstach, zwtaszcza w Precaríous Ufe, 
Butler podkresla, ze czasem pragnienie powtórzenia normy 
kobiecosci lub meskosci przez osoby zajmujace sie drag osta- 
tecznie prowadzi do rehabilitacji tej normy i do jej wzmocnienia. 
Analiza nieudanych powtórzeñ norm ptciowych zajmowata si§ 
równiez Judith (Jack) Halberstam, analizujqca w OueerArt 
ofFailure rozmaite elementy kultury popularnej, w tym filmy 
klasy B, jako przyktady nieumyslnego naruszenia binarnego 
podziatu ptci. W praktyce artystycznej gr§ z nieudolnym po- 
wtórzeniem kulturowych norm podejmowali rozmaici artysci, 
w tym lwona Zajac, która w projekcie Moja sztuka jest pre¬ 
sta ¡naiwna z 2003 roku podnosita problem emoeji w sztuce, 
czy Julita Wójcik, której performance Obieranie ziemniaków, 
zrealizowany w 2001 roku w warszawskiej Zach^cie, dopro- 
wadzit do szeregu konkretnych politycznych reperkusji, choc 
nie byl zapewne planowany jako demonstraeja polityezna. 


16 _ 

Zob. J. Ranciére, The Philosopher 
andhis Poor, przet. J. Drury, C. Oster, 
A. Parker, Duke University Press, 
Durham 2003. 


Jacques Ranciére podkreslat wielokrotnie swoja nie- 
zgod^ na opis aktywnosci kulturalnych nizszych warstw spo- 
tecznych jako czysto pasywnej reprodukcji norm kulturowych, 
co wyraznie dominuje w koncepcji Pierre’a Bourdieu. W ksiqz- 
kach takich, jak Le Philosophe etses Pauveres Ranciére zwra- 
ca uwags na autonomiezne tworzenie i rozwijanie praktyk 
edukacji, oporu i artystycznej awangardy przez grupy pod- 
porzqdkowane, jak francuski proletariat przemystowy w XIX 
wieku, a takze przenikanie elementów kultury ludowej do 
dziatañ awangard artystycznych w Rosji i innych krajach 
europejskich na poczqtku XX wieku 16 . Wielokrotnie kryty- 
kuje tez marksistów za petryfikowanie autonomieznyeh i — 
jego zdaniem — polityeznie aktywnych robotników, sprowa- 
dzanie ich do roli biernie przygladajacych sie spotecznemu 
spektaklowi widzów. Tu jego krytyka spotyka si^ z rozwa- 
zaniami Bishop, która równiez zwraca uwage na manipula- 
eje i naduzycia, jakich artysci czysto dopuszczajq si§ na wi- 
dzach w przestrzeni sztuki. Ranciére protestuje przeciwko 
takiemu pacyfikowaniu robotników, ale tez odrzuca ujedno- 
licone wyobrazenie o widzach, tradycyjnie postrzeganych 
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17 . _ 

Zob. J. Ranciére, The Emancipated 
Spectator, przet. G. Elliott, Verso, Lon- 
don and New York 2009, s. 13 i nast. 


18 _ 

Tamze. 


19 _ 

P. Reed, Niemierzalna praca (albo pra- 
ca stuchania), przet. I. Bojadzijewa, [w:] 
Wieczna radosc. Ekonomia polityczna 
spolecznej kreatywnosci, red. J. Sowa 
¡ ¡n., Fundacja B§c Zmiana, Warszawa 
2011, s. 443-447. 


20 _ 

Praca zostata wykonana w 2010 roku, 
podczas rezydencji Patricii Reed 
w warszawskim Centrum Sztuki 
Wspótczesnej Zamek Ujazdowski, ku- 
ratorka: Anna Ptak. Realizacj^ t§ oma- 
wiam w tekscie Jesli to ksiqzka, spró- 
bujjq przeczytaó. Portrety niezapisa- 
nych podmiotów Patricii Reed, który 
zostat opublikowany w ksi^zce Sztuka 
jako pozór. Cenzura i inrte paradoksy 
upolitycznienia kultury, dz. cyt. 


jako unieruchomieni wswojej alienacji, urzeczowieni i niesa- 
modzielni 17 . Takze tradycja krytyczna, której dekonstrukcjs 
podejmuje Ranciére, pacyfikuje widza, odbiorcs czy ucznia 
w pozycji nietwórczego, urzeczowionego uczestnika spektaklu. 
Inaczej w¡sc niz, na przyktad, Guy Debord, Ranciére sugeruje, 
by zamiast kontestowac spektakl, wychodzic poza istniej^ce 
podziaty petryfikuj^ce publicznosc w roli biednych odbiorców 
i doprowadzic do tego, by teatr (rozumiany jako metáfora 
wszelkiej aktywnosci twórczej) stat sis przestrzeni^ upetno- 
mocnienia odbiorców — docenienia ich wktadu w zaistnie- 
nie widowiska, potraktowanie ich domniemanej „ignorancj¡” 
jako sity sprawczej w tworzeniu sztuki. Emancypacja zaczy- 
na si^, zdaniem Ranciére’a, w momencie, gdy podwazona zo- 
staje opozycja miedzy ogl^daniem i gra, gdy uswiadamiamy 
sobie, ze patrzenie czy stuchanie to równie wazne elementy 
dziatania kulturowego, co wystawianie sztuki czy gra aktor- 
ska 18 . W^tek ten podejmuje tez Patricia Reed, która w tekscie 
zawartym w antologii Wieczna radosc. Ekonomia spofeczna 
politycznej kreatywnosci, zwraca uwags na stuchaczy konfe- 
rencji i podkresla, ze wspóttworz^ oni to wydarzenie z takim 
samym wysitkiem, co prezentuj^cy swoje referaty mówcy 19 . 
Reed cz^sto t^czy w swoich projektach i analizach krytyks 
hegemonicznej wtadzy z krytyk^ seksizmu.jej zas niektóre 
prace bezposrednio wtaczaja odbiorców w samo dzieto sztu¬ 
ki. Tak stato sis w przypadku pracy Portrety niezapisanych 
podmiotów, w której artystka skopiowata puste kratki z for- 
mularzy wizowych 196 krajów. Czytanie powstatej w ten spo- 
sób ksi^zkijestjedyn^ mozliwoáci^dziela, nie istnieje ono bez 
udziatu publicznosci 20 . 


PODSUMOWANIE. DZIEJOWA 
KONIECZNOSC POLITYKI SZTUKI 

Polityczne skutki sztuki s^ — niestety lub na szczs- 
scie — jej nieuniknionym elementem. Sztuka deklaruj^ca 
sis jako „polityczna” moze przyniesó, w efekcie, zwiskszenie 
emancypacji albo zwiskszenie opresji, doktadnie tak samo, 
jak sztuka, która rezygnuje z jakiejkolwiek politycznej afilia- 
cji, a nawet j^ otwarcie odrzuca. Poszukuj^c mozliwosci dys- 
kutowania o politycznych efektach dziatañ artystycznych, 
nie mozemy bazowaó wyt^cznie na deklaracjach kuratorów 
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czy twórców. Powinnismy tez uwzgl^dnic dziatania publicz- 
nosci, która przeciez konstytuuje dzieto, nie tylko za sprawa 
jego pózniejszej krytyki czy analizy, ale poprzez bezposredni 
udziat w artystycznym spektaklu. Mam wrazenie, ze obszar 
polskiej sztuki oraz debaty nad n ¡3 jest aktualnie uwiktany 
w nostalgia za normami i autorytetem. Bytoby wysmienicie, 
gdyby przynajmniej analiza politycznych skutków dziatañ ar- 
tystycznych mogta si$ z tej nostalgii wyzwolic, pozwalaj^c so- 
bie na wi^cej eksperymentu, testowania, negocjacji — choc 
nie z pozycji autorytatywnej wtadzy. Po bardzo w sumie indy- 
widualistycznych latach 90. XX wieku przyszedt czas dziatañ 
zbiorowych, projektów ksztattuj^cych nowe formuty kolek- 
tywnosci oraz nowych form organizowania udziatu w kulturze. 
Analiza politycznych skutków tych dziatañ wymaga, moim 
zdaniem, uwzgl^dnienia ich wieloznacznosci, sprzecznosci 
i wewn^trznych konfliktów, które pacyfikuje strategia ana¬ 
lizy, nastawiona na indywidualnego twórce. Ale to juz moze 
temat na osobny tekst. 
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Zob. H. Foster, Powrót realnego. 
Awangarda u schyiku XX wieku, przet. 
M. Borowski, M. Sugiera, Universitas, 
Kraków 2012, s. 23-57. 


CO TO ZNACZY I CO Z TEGO WYNIKA, ZE SZTUKA „DZIALA POLITYCZNIE”? 


Catemu swiatu! 


TRZECIA AWANGARDA 

Kiedy pierwsza awangarda angazowata sztuk§ w sprawy 
polityczne, wytwarzata nowe formy día nowej rzeczywisto- 
sci spoleczno-politycznej — ptaskie (niehierarchiczne, de- 
mokratyczne), pozbawione dekoracji i ornamentów lub o or- 
namencie opartym na nowych morfemach i ideogramach: 
na rytmie maszyny, multiplikacji form geometrycznych, ra- 
strze i kombinacjach kolorów podstawowych. Konstruowane 
przy uzyciu nowych technologii i materiatów produkowanych 
masowo, adresowane byly do masowego odbiorcy, nowego 
aktywnego uczestnika zycia spotecznego. Postulaty byly 
pozytywne (t^cz^ce, a nie dziel^ce), progresywne, a duch 
entuzjastyczny. Dobra wola i mitosc do ludu wygenerowaty — 
paradoksalnie — najbardziej hermetyczny j^zyk sztuki w hi- 
storii ludzkosci. Coraz bardziej niedost^pny día rosn^cych 
ttumów producentów oraz konsumentów skupionych i roz- 
proszonych spektakli. 

Druga awangarda — oprócz wielu powtórzeñ 01 , do- 
konata bardzo waznej korekty j^zyka i formy sztuki, prowa- 
dz^c w kierunku myslenia sceptycznego, krytycznego. 
Jednoczesnie oddawata si§ urokom nihilizmu. Sarkastyczna 
i sfrustrowana, pozbawiona ztudzeñ co do wtasnej sity i roli, 
do dzis dostarcza narz^dzi stuz^cych zrozumieniu relacji 
mi^dzy rozproszonym spektaklem spoteczno-politycznym, 
a spektaklem sztuki (sztuki skupionej na sobie i uwiktanej po 
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czubek nosa w dzungl^ zaleznosci politycznych, ekonomicz- 
nych, instytucjonalnych oraz towarzyskich). Czterdziesci lat 
pózniej, w nieduzym kraju nad Wist^, matagrupka artystów 
wypowie nawet wojn$ spoteczeñstwu w obronie tego j^zyka, 
wolnosci i prawado swobodnego uzywania sztuki przeciwko 
konserwatywnej wi^kszosci. Po kolejnych dziesi^ciu latach, 
ci sami artysci obwotaj^ sie awangarda sztuki zaangazowa- 
nej politycznie i spotecznie 02 , a bezrefleksyjnie powtarzane 
kapitalistyczne kategorie skutecznosci i osiagów stana sie 
powoli pustymi hastami, pod które podktadac b^dziemy co- 
raz bardziej groteskowe, jatowe i fatszywe gesty bratania si^ 
z parobkiem, pracownikiem technicznym instytucji lub pre- 
kariuszem w osobie asystentki kuratora. W zwi^zku z tym ni- 
niejsza opowiesc dotyczy dyssensu i wiruj^cych trójk^tów 03 , 
dryfuj^cych w stron^ — postulowanej — trzeciej awangardy. 

Dzis zbyt latwo i zbyt cz^sto reprodukujemy wci^z 
ten sam j^zyk, ten sam sarkazm i to samo (sk^din^d stusz- 
ne) oburzenie. Ale ich krytyczna skutecznosc zbliza si§ do 
poziomu zero. Instytucjonalne i akademickie dyskusje o po- 
litycznej skutecznosci sztuki przestaty juz dawno dotyczyc 
skutecznosci i politycznosci (sztuki) i nie sa w stanie zain- 
teresowac zadnej studentki. Dotyczy gtównie narcystycz- 
nych frustracji i fantazji sztuki o samej sobie —jej (nie)mocy, 
(nie)skutecznosci i atrakcyjnosci jako partnera w debacie 
publicznej czy narzedzia tworzenia wiedzy. Sa deklaratywn^ 
form^ wypetnienia pustki i wewn^trznego poczucia niesku- 
tecznosci. Panicznym bieganiem za wtasnym ogonem w bt^d- 
nym kole tego samego j^zyka, tych samych form i tej samej 


02_ 

Zwrot, który nast^pit po 2004 roku 
w srodowiskach tzw. sztuki krytycz- 
nej — dzi?k¡ inspiracjom ze strony in¬ 
te lektualistów wspóttworz^cych Kry- 
tyk? Polityczn^ — polegat w istocie 
na nagtym dostrzezeniu przez libe- 
ralnych indywidualistów zjawisk zywo 
obecnych w ówczesnej sztuce swia- 
towej (gtównie na peryferiach gtówne- 
go, galeryjno-rynkowego nurtu, rz^- 
dz^cego scen^ europejsk^) od ponad 
dekady. Chodzi nie tylko o wewn?trz- 
ne zmiany instytucji pierwszego swia- 
ta, zwrot performatywny i relacyjny, 
ale przede wszystkim o uczestnictwo 
artystów i masowo tworzonych or- 
ganizacji w ruchu alterglobalistycz- 
nym. W tym kontekscie zwrot libera- 
tów w strony spoteczeñstwa, z którym 
prowadzili regúlame, wieloletni^, sym- 
boliczn^ wojn? przez pierwsze 10-15 
lat kapitalizmu, czeka wci^z na wni- 
kliw^ analiz?. Zaryzykuj? mysl, ze po 
kilku latach aktywnosci w cieniu spek- 
takularnych postul ató w i manifestów 
nie doszto do zadnego przewarto- 
sciowania relacji wtadzy symbolicznej. 
Nast^pita jedynie korekta wizerunku 
i celów dziatania w obr?bie matego 
srodowiska, a takze wt^czenie (i neu- 
tralizacja w biaiych r?kawiczkach) 
w biate przestrzenie instytucji kilku 
„niezwykle waznych tematów”. Dzi?ki 
nadgorliwosci kilku osób doszto jedy- 
nie do wt^czenia politycznosci w ob- 
r?b sztuki, a nie sztuki w obszar sze- 
roko i gt?boko rozumianej polityczno- 
áci. Co wi?cej, odbyto si? to wedtug 
zasad konstruowanych i narzucanych 
(bardzo cz?sto sit^ inercji) przez insty- 
tucje w procesie negocjacji i dialogu 
z artyst^ jako ich tymczasowym kon- 
trahentem. Takie epizodyczne relacje 
roztadowuj^ moc krytyczna kazdego 
gestu. Zabieramy zabawki, idziemy na 
inny plac zabaw i zaczynamy t? sam^ 
zabaw? od nowa... Aby wyjsó z tego 
bt?dnego kota, sztuka (a nie spote- 
czehstwo), uwiarygodniaj^c swoj^ 
pozycj? w wielokierunkowym dialogu 
spotecznym, powinna najpierw prze- 
pracowywaó i wyttumaczyó si? (przed 
sam^ sob^) z wojen, arogancji, herme- 
tyzmu i paternalizmów. Nie powinna 
zastaniac si? kolejnymi korektami wta- 
snego wizerunku i manifestami samo- 
swiadomosci, narzucanymi innym, nie 


powinna reprodukowaó logiki wal- 
ki, perswazji tresci oraz generowaó 
dyletancko konstruowanych, kolej¬ 
nych fal wzrostu swiadomosci. Ko- 
nieczna jest tez wnikliwa i krytyczna 
analiza modeli produkcji projektów 
artystycznych, w tym takich katego- 
rii, jak elastycznosó, otwartosó czy 
skutecznosc, a takze modeli wspót- 
pracy z artystami, odbiorcami oraz 
pracownikami technicznymi anga- 
zowanymi w projekty. Niezb?dne s^ 
przy tym odwaga, wizje, szaleñstwo 
i nad-wrazliwosó oraz kolejne kry- 
zysy. Potkni?cia i zatamania oraz 
mnóstwo matych kroków w stron? 


krytycznosci i autoanalizy to poten- 
cjalny pocz^tek, który jednakjeszcze 
nie nadszedt. Inaczej mówi^c, w pol- 
skiej sztuce wspótczesnej dwukrot- 
nie pojawity si? epizodyczne namiast- 
k¡ sztuki zaangazowanej: w latach 70. 
XX wieku i na pocz^tku XXI wieku. 
Obie te fale zostaty spetryfikowane 
i zmarnowane. I nie powstata jeszcze 
sztuka zaangazowana jako wyrazi- 
ste zjawisko. Przyszto nam bowiem 
zyó w czasach, kiedy samoswiado- 
mosó sztuki i instytucje artystyczne 
potrzebuj^ wzmocnienia, a nie kry- 
tycznego demontazu wewn?trznych 
relacji wtadzy. 
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Niniejszy tekst nie ma na celu pi^tno- 
wania uwiktañ poszczególnych arty- 
stów w mody, konwencje i strategie 
¡nstytucjonalne (oraz towarzysz^ce- 
gotemu rozszczepieniu natworzenie 
tresci deklaratywnych i nieswiado- 
mych). Interesuje mnie raczej zrozu- 
mienie mechanizmów generuj^cych 
i powstrzymuj^cych zmiany — oraz 
podleganie im i/lub wptywanie na nie 
día dobra wtasnego i innych. Realizuj^ 
s¡§ one w ñas wszystkich — ludziach 
i instytucjach — poprzez walk§ tego, 
co regresywne, ¡nercyjne i konserwa- 
tywne z tym, co krytyczne, analitycz- 
ne, zaangazowane i otwieraj^ce. Ob- 
serwowanie meandrycznych wybo- 
rów, czynionych przez moich kolegów 
i kolezanki,traktuj§jako przestrog§ 
i lekcj§ día siebie oraz innych. Kiedy 
w latach 60. XX wieku Joseph Beuys 
proponowat, bysmy robili rzezby z lu- 
dzi i namawiat do tego, by kazdy stat 
s¡§ artyst^, bez w^tpienia miat dobre, 
wyzwalaj^ce intencje. Dzis, kiedy kaz¬ 
dy MUSI byc artyst^, a kreatywnosc 
i hiperkreatywnosc najbardziej po- 
szukiwanym (i alienuj^cym) kapitatem 
kognitywnym, musimy na nowo prze- 
myslec podstawowe ideaty i dziedzic- 
two obu awangard, wraz z podstawo- 
wymi mechanizmami psychosocjolo- 
gicznymi, w których wtadzy coraz bar- 
dziej tkwimy, choc jednoczesnie coraz 
lepiej je rozumiemy. 


bezradnosci na koñcu kazdego zaangazowanego projektu, 
który wieñczy podobna, mniej lub bardziej spektakularna 
(i zawsze poznawcza) katastrofa. Polemiki coraz chtod- 
niejsze i coraz trudniej sobie wyobrazió, by moglo byc inaczej. 
Zwykle odbywaj^ sis one w zamknistych i hermetycznych 
gronach ekspertów o nienagannych lewicowych pogl^dach, 
wychowanych na muzyce Sonic Youth i bsd^cych spadko- 
biercami tej samej transawangardy. Ale nikt z ñas nie umie- 
ra juz na AIDS. Nikt z ñas nie ginie za sztuks- Nikt nie bierze 
nic mocnego (chyba ze antydepresanty). Ale dziski wrazli- 
wosci, inteligencji i urokowi uczestników oraz uczestniczek, 
wszystko to pozostaje jednak niezwykle ciekawe, ztozone 
i petne podniecaj^cych sprzecznosci, które t^cz^ sis w kt^cza 
i bukiety mozliwosci dalszych dyskusji. Tworzymy fascynuj^- 
ce, dynamiczne konfiguracje dialoguj^cych ze sob^ znaczeñ 
i sensów. Wszyscy mamy racjs i nikt z ñas jej nie ma. Pianka 
ztudzeñ tagodzi konflikty, a prawda dryfuje poza intencjami. 
I bez w^tpienia nalezy o tym dyskutowaó. Godzinami! Udziat 
w dyskusji jestjednym z najwazniejszych obowi^zków oby- 
watelskich artysty pierwszej potowy XXI wieku... Choóby miat 
to byc udziat milcz^cy, niemy i bolesny. Ostatecznie, zawsze 
mozemy okrasic oblicze ironicznym usmiechem. 

Udziat, branie udziatu — to branie, którego nie nalezy 
si^ bao. Kochanie, bierz z tego wszystko! Nalezy brac — brac 
udziat, brac odpowiedzialnosc. Brac bezczelnie, radosnie 
i hedonistycznie („zycie, jakie jest/na drugie nie masz szans”). 
Trzebaodwrócic branie przeciwko ideologiom konserwatyw- 
nym, pielsgnuj^cym ides dawania (jako uwewnstrznionej for- 
muty konserwuj^cej podziaty i hierarchie spoteczne). Trzeba 
odebrac branie cynicznej ideologii konsumpcyjnej, która bra¬ 
nie przerobita w kupowanie, ptacenie kary i popadanie w pie- 
kto dtugu! No tak, ale czy z perspektywy radykalnej lewicy 
(analitycznej) nalezy robic cokolwiek, co nalezy? Kochanie! 
(Nie) nalezy!!! Wybór nalezy do Ciebie! Mozesz wszystko — 
„come as you are’VA Nie mam broni, nie bój sis- 

Dyskusje, panele dyskusyjne, wystapienia ekspertów 
poszczególnych dziedzin (bo przeciez „projekt jest interdyscy- 
plinarny i bior^ w nim udziat artysci, teoretycy oraz badacze 
i badaczki z róznych dziedzin”) same w sobie stanowi^ (maso- 
w^) forms zaangazowania (energii do reprodukcji informacji). 
S^formami ornamentalnymi, które dekoruj^ i ozywiaj^zimne 
przestrzenie white cube’ów i coraz prszniej rozwijaj^cych sis 
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Román Dziadkiewicz & Ensemble 

Odmierícy (wojna!), 6. Grolsch ArtBoom Festival, Kraków, 2012 
(fot. Tomasz Wydrych) 

Dzi^ki uprzejmosci artysty 
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04 _ 

Zob. Stanisfaw Wyspiañski wAkade- 
mii Sztuk Pipknych w Krakowie, red. 

J. Antos, Wydawnictwo ASP ¡m. Jana 
Matejki w Krakowie, Kraków 2007, 
s. 20. 


instytucji sztuki na catym swiecie (eos trzeba przeciez robic 
z tymi opuszczonymi fabrykami i wyksztatconymi humanista- 
mi). Czasowo wibruja i uwodz^ btyskotliwosci^... Sa uroeze 
i skuteczne, jesli chodzi o wyczerpywanie cierpliwosci slu- 
chaczy, ich mozliwosci percepcyjnych i potenejatów spraw- 
czych. Rytmicznie i kolektywnie dmuchamy balony — razem 
kochani! A potem dyskretnie upuszczamy z nich powietrze... 
Nie wypada eksplodowac. Nazwijmy to ornamentem per- 
formatywnym i uznajmy (odwaznie) zajedno z ciekawszych 
osi^gni^c formalnych sztuki krytycznej ostatnich dwudziestu 
lat... Przeciez —jak mówit Stanistaw Wyspiañski, obejmuj^c 
Katedr^ Sztuki Dekoracyjnej na krakowskiej ASP — „kazda 
sztuka jest dekoracyjna” 04 ...Stara, dobra druga awangarda 
wyprodukowata myslenie krytyczne i od lat dtawi si$ powta- 
rzaniem tych samych, coraz stodszych i coraz bardziej prag- 
matycznych postulatów, w coraz bardziej rozbudowanej in- 
frastrukturze instytucjonalnej i rynkowej, która chroni przed 
mozliwosci^ ich realizaeji. Krytycznosc, etymologicznie rzecz 
bior^c, to nóz kroj^cy tort z bit^ smietan^. Wiadomo od daw- 
na, ze tortu nie wystarczy día wszystkich, a smietan^ trzeba 
bic caty czas, aby nie opadta (nadzieja)... 


05 _ 

Zob. J. Ranciére, Dzielenie postrzegal- 
nego. Estetyka ipolityka, przet. M. Kro- 
piwnicki, J. Sowa, Korporacja Halart, 
Kraków 2007, s. 78-94. 


Az r^ce nam opadaj^... Wyt^zamy wi^c wyobrazni^, 
wypatruj^c trzeciej awangardy — analityeznej. Od trzeciej 
awangardy oczekiwalibysmy wyjscia poza estetyezny re- 
zim sztuki 05 , poza wyodr^bnianie obiektów i procesów, poza 
podmiotowo skonstruowane autorstwo i alienuj^cy rezim 
prawa autorskiego, poza autonomía dzieta, sztuki i auto¬ 
ra. Wyjscia w kierunku myslenia (i dziatania) analityeznego, 
transdyscyplinarnego, rozpracowywania wszelkich zrostów 
znaezenia, uwiktañ i prefabrykowanych form gotowych — 
z których, póki co, budujemy skoñczone catosci w rezimie 
dwustronnych umów o dzieto, celebracji zindywidualizowa- 
nych doswiadczeñ, migruj^cych wystaw czasowych, targów 
sztuki, biennali, srali, ali, ali... 
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TRZECIA DROGA 

Istnieje bowiem ogromna róznica pomi^dzy dekla- 
ratywnosci^ a performatywnosci^ — tak duza, jak mi^dzy 
zyciem dziennym i nocnym instytucji. Przyjrzyjmy s¡i sposo- 
bom wspólpracy mi^dzy instytucjami sztuki, a zewn^trznymi 
zleceniobiorcami i autorami dziet. Przyttaczajaca przewaga 
umów o dzieto w stosunku do innych form zatrudnienia po- 
zwala myélec o instytucji sztuki jako awangardzie najgorszych 
praktyk, wchodz^cych w sktad systemu zatrudnienia i relacji 
ekonomicznych w kapitalizmie kognitywnym. Umowy smie- 
ciowe, outsourcing to praktyki, bez których trudno pomyslec 
wspótczesn^ instytucji sztuki. Praktyki te, coraz odwazniej 
krytykowane na wszystkich polach zycia spoteczno-ekono- 
micznego, w sztuce pozostaj^ standardem od lat. Przyttoczeni 
czasowymi umowami i zadaniowym trybem pracy, siedzimy 
w dtugie weekendy nad jeziorami mazurskimi, pisz^c zalegte 
teksty, podczas gdy nasi studenci uprawiaja spacery po oko- 
licznych lasach, bezwiednie obnizaj^c poziom bezrobocia 
oraz beznadziejne, wr^cz paniczne poczucie wolnosci, z któ- 
r 3 nie wiadomo co robic. 

Instytucja sztuki jako awangardaoutsourcingu... I mno- 
za s¡i znajomi nafejsie, jak króliki. „Och, to urocze... Dawno Cié 
nie widziatem. Zajebiscie... Zostajesz na noc? Och, szkoda, my- 
slatem, ze pogadamy...” („Och, myslatem, ze s¡i bzykniemy...”) 
tatwo przyszto, tatwo poszto. Niewiele z tego wynika. Kolejny 
raz (mniej wi^cej) o tym samym. Wszyscy musimy ptacic za 
gaz i pr^d. Prywatny koncern energetyczny, otaczaj^cy sieci^ 
wptywów wszystkich z ñas, bidzie sponsorem kolejnej orgii 
(tzn. dyskusji), która, mamy nadzieji, odbidzie sie w najbliz- 
szym czasie na tym (przepraszam, przy tym) stole... Podczas 
gdy nasienie jest synonimem konserwacji i reprodukcji, 
(prze)niesienie moze byc synonimem wydarzenia i rewolucji. 
Albo odwrotnie... Niczego do koñca nie jestem pewien. Ale 
musi bycjakas trzecia mozliwosc w trójwymiarowej rzeczy- 
wistosci. Nawet stót, przy którym dyskutujemy, ma dtugosc, 
szerokosc i wysokosc. A mysl jasnosc, gtibokosc i dynamiki... 

Ale czy instytucja ma emocje, ludzka twarz i gesty pty- 
n^ce z serc zaangazowanych i zapracowanych intelektualistek 
oraz intelektualistów, dyskutuj^cych ze zdystansowanymi, 
przepetnionymi profesjonalnym zagubieniem artystami nad 
kolejnymi dzietami, które ztoza s¡i na kolejny wystawe... Ach, 
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dzieto. Dzieto — brzmi dumnie! Umowa o dzieto? Najbardziej 
smieciowa — krótkoterminowa, niezobowi^zuj^ca. Bez ubez- 
pieczenia, zasklepiona w logice szybkiego i incydentalnego 
obiegu tresci ¡ntelektualnych mi^dzy instytucjami i ich ze- 
wn^trznymi partnerami. 


06 _ 

Zob. Europejskie polityki kulturalne 
2015, red. M. Lind, R. Minichbauer, Fun- 
dacja B§c Zmiana, Warszawa 2009. 


Z rosn^cej sity (i twardniej^cej ramy) tak sforma- 
towanej instytucji sztuki zdajemy sobie spraw§ wszyscy, 
prawda? Stan ten diagnozuje dosyc precyzyjnie raport Marii 
Lind i Raimunda Minichbauera, opracowany na Frieze Art 
Fair w Londynie w 2005 06 . Wszyscy zdajemy sobie spraw$ 
z konsekwencji tego stanu — z powi^zarí i symbiozy mi^dzy 
muzeami, obiegiem galeryjnym, rynkiem sztuki i produkcja 
kapitatu symbolicznego oraz z tego, jak konstytuowane sa 
relacje wtadzy. Odwazne wnioski wyci^gamy juz mniej ch^t- 
nie. A wyzwaniem nie s^ (kosmetyczne) zamiany jednych 
osób, miejsc i obiektów na inne, ale wszelkie próby catko- 
witej zmiany paradygmatu — z estetycznego, doswiadczal- 
nego, autorskiego na analityczny, krytyczny, rozproszony, 
procesualny, pozbawiony kapitalistycznego imperatywu 
produkcji, a zwrócony w kierunku pytañ, badañ, ekspery- 
mentów, sprawdzania i t^czenia tego, czegojeszcze nikt, ni- 
gdy, nigdzie, z niczym nie pot^czyt... I bynajmniej nie chodzi 
o powtórk^ ztotej ery drugiej awangardy. Chodzi o konse- 
kwentne podejmowanie wówczas wypracowanych narz^dzi 
i rozwijanie ich w kontekscie tego, co nastato pózniej (czyli 
szeroko rozumianej i trwaj^cej do dzis kontrrewolucji kon- 
serwatywnej w kulturze, polityce i zyciu spotecznym, zapo- 
cz^tkowanej w latach 80. XX wieku) oraz tego, z czym mamy 
do czynienia obecnie (Kochanie, jakbys to nazwata? — „Och, 
nie wiem...”). Nowa instytucjonalnosc na chwil§ pozwala nam 
odpoczac i zebrac odrobin§ wiecej materiatu badawczego, 
ale — bracia i siostry partyzanci — nie mozemy pozwolic, 
by oslepiono ñas swiattem ledowym, zamydlono oczy hur- 
towymi ilosciami mydta w ptynie i wykastrowano (w biatych 
r^kawiczkach) nadwrazliwe zmysty. Wróg jest sprytny i czai 
síq wsz^dzie, równiez pod koszula Twojego ukochanego, 
zaufanego kuratora. W tym samym czasie, gdy rynek uwo- 
dzi ñas mozliwosciami fínansowymi, instytucje uwodza ñas 
wiedz^, któr^ wytwarzaj^ same, jak ponowoczesne, petne 
wyrafinowanego posthumanistycznego erotyzmu fabryki 
mikroprocesorów albo kliniki chirurgii kosmetycznej, ulo- 
kowane w zapierajacych dech w piersiach pejzazach alpej- 
skiej Szwajcarii. Grrrr. Uwaga! Wystarczy chwila nieuwagi 
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lub bezczelna wypowiedz, przekraczaj^ca ramy wyznaczo- 
ne przez tajne regulaminy i... zaczynaji gin^c rekwizyty lub 
cate instalacje, milkn^ telefony i znikaja znajomi z fejsbuka, 
a czarne sylwetki na wernisazach odwracaja sie do ciebie 
plecami. Fragmenty naszych scenariuszy realizuje ktos inny, 
tracimy rysujgce si^jeszcze przed chwili mozliwosci, a w ich 
miejsce pojawiaja s¡§ niewyobrazalnie idiotyczne, brutalnie 
uproszczone interpretacje tego, co robimy... A rzecz w tym, ze 
to wszystko razem warte jest: a) tyle, ile ktos zato da, czyli — 
jak w przemysle pitkarskim lub spekulacjach nieruchomo- 
sciami — duzo, o wiele za duzo; b) niewiele, bo prawda jest 
gdzies indziej, poza dzietem i autorem, poza tobi i nina, poza 
relacjg artysta — kurator, artysta — instytucja, poza dzietem 
tkwigcym w rezimie estetycznym i poza autorstwem... I tego 
szukamy — proponuj^c model instytucji 3.0. Instytucji, która 
bezwstydnie zda sobie spraw§ ze swojej niemocy i wtórnosci 
wobec pot^zniejszych sit konstruuj^cych rzeczywistosc po- 
lityczn^, której samajest odbiciem. Zamilknie na chwil^ i od- 
rodzi si$ w cieniu wtasnego zawstydzenia... Przestanie byc 
instytucji (autonomicznej) sztuki, a stanie si§ splotem i ka- 
talizatorem transdycyplinarnych poszukiwañ badawczych 
na styku polityki, estetyki, spraw psychospotecznych, eko- 
logicznych, warsztatowych, edukacyjnych i innych... 

Wewn^trz obecnie panuj^cego systemu instytucjo- 
nalnego nie jestesmy w stanie tego zrobic. I nie chodzi tu 
o zti czy dobri wol§ midrych lub niemidrych ludzi. Chodzi 
o ram§ systemowg, która zostata skonstruowana pragma- 
tycznie, celowo i swoje cele realizuje, ale cele te sí zwyczaj- 
nie do dupy. W obecnej ramie systemowej (instytucjonalnej) 
nie jestesmy w stanie skutecznie rozwiazac zadnego pal^- 
cego problemu, mozemyje ewentualnie chwilowo, lepiej lub 
gorzej diagnozowac. Wyjscie poza ten system jest równo- 
znaczne z wyjsciem poza obieg sztuki i jej instytucjonalne 
definiowanie (oraz — prawdopodobnie — z utrati kontaktu 
ze swiatem). Zaakceptowanie ramy powoduje zgod$ na nie- 
efektywnosc. W zamian — czasami — zyskujemy efektow- 
nosc. Zamiast malowac wiosenne kwiaty, tworzymy bukiety 
ci^tych zdañ, barwnych jak kwiaty. Gest skuteczny, perfor- 
matywny, etyczny — ale tylko wyimaginowany, wymarzony 
i postulowany, staje si$ przeciwieñstwem gestu estetyczne- 
go, spetryfikowanego i nieskutecznego — ale wskazujicego 
potencjalne rozwiizania. Juz niemal obojetnie i bezwiednie 
bierzemy udziat w dzieleniu postrzegalnego i cieszymy síq, 
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nieco melancholijnie, z chwilowego sukcesu — z fajerwer- 
ków wyobrazni, które znienacka eksploduja wewn^trz este- 
tycznego rezimu sztuki, rodzac widzialnosc innych lub ñas 
samych. Czujemy przez skór$, ze wszystko to coraz mniej 
znaczy. Cz^sto musi to wystarczaó za wniosek z kolejnej dys- 
kusji, pozwalajacy wrócic do codziennych zajec i przestac pluc 
sobie oraz ukochanym w twarze. Juz od dawna nikt nikomu 
nie ucina uszu... A sztuka codziennie przemyca i reproduku- 
je miedzy naszymi palcami oraz spojrzeniami ogromne ilosci 
konserwatywnych mikroznaczeñ, tak jak zarcie z supermar- 
ketów przemyca tony konserwantów, sztucznych barwników 
i modyfikacji genetycznych... 


INSTYTUCJA 3.0 


07 ._ 

Zamiast pytac o sprawczosc sztuki, 
warto zapytac (i zawalczyc) najpierw 
o sam^ kategori§ sprawczosci, któ- 
ra tkwi bez reszty catkowicie w logice 
kapitalistycznej wydajnosci oraz wy- 
dolnosci dziatañ, praktyk i procedur. 

..Sprawczy” powinno znaczyc tyle, co 
twórczy, nieprzewidywalny i otwieraj^- 
cy nowe perspektywy, a nie spetniaj^- 
cy okreslone cele i procedury wpisane 
w zatozenia projektu. „Daj s¡§ zasko- 
czyc” naprawd§! 


Przede wszystkim musz§ wyznac, ze mam w^tpliwo- 
sci, czy wszyscy (przy tym stole) lewakami. Ty, czytaj^cy, 
czytaj^ca ten tekst — tez... Obserwuj^ ci^ od dawna i mam 
pewne w^tpliwosci i bogato udokumentowane przemysle- 
nia. Traumy, ambicje, kariery, spryt, habitusy, geny, pop^dy 
i orientacje tworz^ specyficzne konfiguracje, które wyma- 
gaja nieustanej korekty (agdy zostaj^ uwolnione, prowadza 
do zezwierz^cenia i bezwtadu, które ostatecznie tym sa- 
mym). Konstruujemy prawa i obowi^zki, które zawsze mo- 
zemy renegocjowaó, abysmy mogli dalej usmiechaó si^ dy- 
plomatycznie i zaktadaó, ze nie chcemy sobie robió krzyw- 
dy ani dotykaó si$ zbyt intensywnie. Och, zbyt intensywny 
dotyk moze nagle okazaó si§ zbyt sprawczy. A sprawczosc 
to takie kapitalistyczne stowo 07 ... Bo przeciez, tak naprawd^, 
nikt z was zadnej sprawczosci nie chce! Zwtaszcza w obsza- 
rze sztuki. Sprawczosc sztuki musiataby zniszczyó istnieja- 
cy wjej polu obieg kapitatu symbolicznego i ekonomicznego. 
Chcesz tego? Tracisz prac$, galerie przestaj^ byó galeriami, 
muzea odlatuja na Marsa lub do podr^czników historii sztuki... 

Mimo tego (albo wtasnie dlatego) nalezy myáleó nie 
tylko o sztuce zaangazowanej (spotecznie, politycznie), ale 
przede wszystkim o instytucji 3.0. Wychodzi ona poza sche- 
maty reprodukcji wtadzy, relacji symbolicznych i ekonomicz- 
nych, w których obecnie tkwimy. Tkwimy w logice, która ma 
szerszy zasi^g i gtebsze korzenie niz najgtebsza refleksja 
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o instytucji sztuki i sztuce zaangazowanej, bedacej cz^éci^ 
kapitalistycznego systemu praw wtasnosci. Dopiero w tak 
rozszerzonym polu odpowiedz na pytanie o spoteczno-poli- 
tyczn^ skutecznosc sztuki b^dzie mozliwa. Pozytywna odpo¬ 
wiedz eksploduje jak energía z rozszczepienia j^dra wspót- 
czesnej instytucji (ekonomii), pielegnujacej petn^ potencja- 
tu nud^. Tak, Kochanie, wybuchnie niczym kampania rekla- 
mowa banku niemodyfikowanych genetycznie nasion, który 
kiedys wspólnie zatozymy, by w przysztosci pozwolic mnozyc 
si$ i krzyzowac dzikim chwastom oraz nielegalnym ziotom. 

Historia instytucji sztuki mozna podzielic natrzy eta- 
py. Instytucja tradycyjna zbiera produkcje artystyczn^ (z róz- 
nych miejsc i czasów) i prezentuje j^. Pokazuje obiekty i re- 
konfiguruje wten sposób pole tego, co widzialne i symbo- 
licznie wazne. Oczywiscie, na marginesie tej podstawowej 
aktywnosci prowadzi sporo prac badawczych; mog^ one 
byc niezwykle wazne día poszczególnych dziedzin, w ramach 
których sa realizowane. Instytucja 2.0. wprowadza dialog 
z sam^ sob^, swoj^ wtadz^ symboliczn^ i kontekstami, w któ- 
rejest uwiktana. Jednoczesnie zajmuje sie produkcje sztuki, 
kontekstualizacja i strategiami jej prezentacji i reprezentacji, 
a nie tylko udost^pnianiem gotowych, zrealizowanych dziet. 
Szanujac i zachowuj^c obie strategie, jako zjawiska histo- 
ryczne, poszukujemy kolejnej wersji, która odpowiadataby na 
wspótczesne, kognitywne wyzwania i wspierata potencjalne, 
realnie mozliwe zmiany paradygmatów w obr^bie produk- 
cji artystycznej oraz jej zwi^zków z biez^cymi problemami 
spoteczno-politycznymi. 


08 _ 

W kapitalizmie kognitywnym ¡ rzeczy- 
wistosci mediów cyfrowych podziat na 
to, co materialne i to, co niematerialne, 
a takze to, co analogowe i to, co cyfro- 
we traci na znaczeniu na rzecz podzia- 
tu nato, co zamkni^te (skoñczone, 
spetryfikowane ¡ strzezone) ¡ nato, co 
otwarte (zródtowe, dost^pne, proce- 
sualne i zmienne). 


Od instytucji 3.0. oczekiwalibysmy transindywidual- 
nosci i dialogicznosci w poszerzonym (i przedtuzonym) polu. 
Nie tyle produkcji prac i projektów 08 w systemie doraznych 
relacji zleceniodawca-zleceniobiorca, ale przedtuzonych 
stosunków partnerskich: romansów, otwartych zwiazków, 
dtugoterminowych programów badawczych, umów naczas 
okreslony lub nieokreslony, otwartosci i podatnosci na re- 
konfiguracj^ zasad wspótpracy. Instytucja taka zajmowa- 
taby si$ nie tyle produkcje dziet, ile odkrywaniem, wynajdy- 
waniem i analizowaniem problemów, j^zyków, mikroznaczeñ, 
sensów, dyssensów i bezsensów — ich produkcje, reproduk- 
cja, archiwizacj^ i dedukcj^, czyli praca nie tyle ze skoñczo- 
nymi dzietami, ile roboczymi, eksperymentalnymi mozliwo- 
sciami ich pomyslenia, wyobrazenia i cielesnego odczucia. 
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Wielostronnymi i wielokierunkowymi paktami, zleceniami, 
zlotami, lotami, wzlotami, przelotami, zrywami, upadkami, 
i podrywami w miejsce dziet i dwustronnych umów o dzieto. 


09 _ 

Zob. P. Brook, Pusta przestrzeñ, przet. 
W. Kalinowski, Wydawnictwa Arty- 
styczne i Filmowe, Warszawa 1977, 
s. 131. 


Dlaczego jest to niemozliwe? Dlatego, ze instytucja sztu- 
ki tkwi w wi^kszym systemie instytucjonalnym, ekonomicz- 
nym ¡ prawnym, który wymuszatakie, a nie inne procedury. 
Dlatego (i nie tylko dlatego) nie matakich instytucji w Polsce 
i jest ich coraz mniej na swiecie. Grant art, spowinowacony ze 
sztuk^ targów sztuki, reprodukuje si^jak memy nafejsbuku. 
System zamówieñ instytucjonalnych — doraznych i partyku- 
larnych — formatuje i ujednolica produkcj^ artystyczn^ na ca- 
tym swiecie. Peter Brook napisat kiedys, ze tylko beznadziej- 
ny rezyserjest w stanie zrobió eos tak samo genialnego, jak 
genialny rezyser. Najgorszy jest rezyser sredni. Beznadziejny 
rezyser, doprowadzaj^c zespót na skraj zagubienia, paniki 
i desperaeji, zmusza ludzi do tego, by wzi^li sprawy w swo- 
je r^ce. Pozwalaj^c, by zespót robit swoje, wyzwala magi^ 09 ... 
Kochani! Jesli nie mozemy miec najlepszych instytucji, walcz- 
my o to, by byty najgorszeü! W Krakowie mamy pewne powo- 
dy do optymizmu i wiary w przysztosc... 


TRÓJKATY 

A trudno jest dzis w cokolwiek wierzyc, moze nawet le- 
piej nie wierzyc niz wierzyc. Ja, Kochanie, jesli juz w eos wierz^, 
to w t^czenie — takie radykalnie bezwstydne i eksperymen- 
talne t^czenie wszystkiego ze wszystkim, o ile si§ da, bez za- 
tozeñ wst^pnych. Lampy, kabelki, r^ce, tañcuchy, liny, sznur- 
ki, tasmy, serwetki, farby do ciata, wtosy, usta, penisy, dilda, 
nici, spojrzenia, mysli, fale i impulsy — mnóstwo mozliwosci 
i akcesoriów, które pozwalaj^ t^czyc ze sob^ rzeczy i ludzi po- 
zornie od siebie oddalonych w wielokierunkowe konfiguraeje. 
Modelem podstawowym jest día nich model trójk^ta — ak- 
sjomat i niepodzielny modut wyjsciowy. Bo od trzech wgór$ 
zaczyna si$ zycie i (czyli) prawda o ztozonosci wszystkiego, 
a dróg dotarcia do niejjesttyle, ilu poszukiwaczy... 

Perspektywaosobistajest bowiemjedyn^, któr^ ma¬ 
my — organieznie radykalna, rdzennai realistycznawsensie 
etymologicznym. Zbiór takich perspekty w to multitiude, która 
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jest potencjatem wytwarzaj^cym politycznosc — wspólcze- 
snym ludem z bogactwem róznorodnych schorzeñ, braków, 
naddatków, l^ków, fantazji, aspiracji i deregulacji. Emocje, 
percepcja, ruch, dobra przemiana materii i nadczynnosc tar- 
czycy... Od poczatku lat 90. XX wieku zyj^, ucz$ si^ (pracuj§), 
bawie i walcze w pewnego rodzaju trójbiegunowym akordzie 
oczekiwañ. W trójk^cie rozpi^tym mi^dzy: poczuciem wyj^t- 
kowosci, osobnosci, wolnosci (jako cztowiek, artysta, wnikliwy 
obserwator, wrazliwy chlopiec i podmiot-w-procesie), powin- 
nosci^ (jako syn, uczeñ, ojciec, kochanek, m^z, biaty, nauczy- 
ciel oraz heteroseksualny facet, negocjuj^cy swoje miejsce 
wobec tej najbardziej obciazonej i wstydliwej figury) i odpowie- 
dzialnosci^ (jako ktos, kto odpowiada sobie i innym, ajedno- 
czesnie za siebie i za innych w ramach kolejnych, radykalnych 
eksperymentów psychofizycznych i spotecznych). 

Odpowiedzialnosci nie nalezy mylic z odpowiednioéci^. 
Odpowiedzialnosc to branie odpowiedzialnosci na siebie. To 
wola odpowiadania za wtasne czyny, wybory, decyzje — poza 
dobrem i ztem. Ruch oddolny, odsrodkowy, zwi^zany z ryzy- 
kiem bycia nieodpowiednim, nieadekwatnym wobec tego, co 
w danym miejscu i czasie stanowi dominuj^cyj^zyk, sposób 
myslenia czy paradygmat wtadzy. To odwrotnosc obsuwa- 
nia si$ w przedmiotow^, uzytkow^ (i konserwatywn^) rol^ re- 
produktorasystemu zaleznosci (gatunkowych, kulturowych 
i politycznych). To ruch analityczny — rozmi^kczajgcy zrosty 
znaczeniowe i pot^czenia mi^dzy w^ztami systemu. A naszym 
podstawowym narz^dziem analitycznym, wypracowanym 
w toku wieloletnich badañ laboratoryjnych jest wtasnie trój- 
k^t — myslenie trójkgtami, relacje trójkgtne i trójkgtny pod- 
miot zdecentrowany. Zrównowazony rozwój takiego trójk^ta 
odbywa si^ poprzez jednoczesne kultywowanie pracy, zaba- 
wy i walki (w czasie, w przestrzeni i w bycie). 

Myslenie trójk^tami to wychodzenie poza biegunowe 
opozycje. Podmiot trójk^tny mysli przestrzennie i trójk^tnie 
o rzeczywistosci spoteczno-politycznej, o relacjach z inny- 
m(i), atakze o sobie samym. Podmiot taki jest zdecentrowany, 
zdecentralizowany i pozostaje w ruchu. Wibruje i obraca si$ 
wokót swoich wierzchotków oraz ruchomego srodka ci^zko- 
sci. Trójk^tny piksel RGB to moc energii-materii-informacji, 
które kraza i swobodnie wcielaja sie w siebie. A ich zwigzki 
ze sob^ niech beda zawsze otwarte. 
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Zob. É. Balibar, Filozofía Marksa, przet. 
A. Staroñ, A. Ostolski, Z.M. Kowalewski, 
Instytut Wydawniczy Ksí^zka ¡ Prasa, 
Warszawa 2007, s. 44-45. Transí n- 
dywidualnosc to kategoria, któr^ Ba- 
líbar przytacza wraz z ¡de^ ensemble. 
Ensemble to francuskie stowo, które 
Marks uzyt w níemíeckiej wersjí Tez 
o Feuerbachu día okreslenía „cato- 
ksztattu” — catoksztattu stosunków 
spotecznych. O samej tej kategoríi 
i jej przechwyceníu día potrzeb ko- 
lektywnych dziatañ, które realizujemy 
w ostatnim czasie — zob. ponízej. Do- 
dam, ze kíedy uzywam w niníejszym 
tekscíe liczby pojedynczej, zabieram 
gtos w ¡mieniu wtasnym, kíedy zas p¡- 
sz§ w liczbíe mnogíej — podmiotem 
staje si§ Ensemble. Falowanie i mígo- 
taníe podmiotowosci wraz z przesu- 
waniem srodka cí^zkoscí jest techni- 
k^ pozwalaj^c^ utrzymaó uwag§, jak 
tez pogt^biaó wrazliwosc na bodzce 
i dziatanía wtasne oraz ¡nnych. 


Trzecia droga, rozszerzaj^ca zrenice, to myslenie trój- 
katami. Trzecie oko, pomi^dzy kolektywizmem a indywiduali- 
zmem, to transindywidualizm 10 . Bo od trzech zaczyna si§ wie- 
losó, zniesienie relacji dialektycznych i dwustronnych umów 
na rzecz wielokierunkowego dialogu, wiru, decentralizacji 
spojrzenia i dziatania, sprz^zeñ, interferencji i rezonansów. 
Poszerzenie pola dyskusji, z jednego do dwóch wymiarów 
(w modelu), z dwóch do trzech wymiarów (w zyciu). Czarno- 
biaty konfrontacyjny i liniowy opis swiata zmienia si$ w ob- 
raz, mapQ, diagram i hologram. Gradacje odcieni i mozliwosci 
rozbijaja biegunowe napi^cia. Pojawia si§ luz, niespodzian- 
ka, otwiera si$ nieznane — tzy radosci mieszaj^ si$ ze tzami 
rozpaczy, róznica spotyka podobieñstwo, innosó tozsamosó. 
A gtos narratora przepetnia patos i poczucie misji... 

Sztuka, Kochani, moze byótrzecim wierzchotkiem nie- 
mal kazdego trójk^ta o wierzchotkach A-B-C! Trójk^ty te na- 
lezy budowaó poprzez projekcje trójk^ta praca-zabawa-wal- 
ka, nadajacego wszelkiego rodzaju praktykom równowage 
pomi^dzy tym, co musz$, chc^ i mog$. Brak któregos z tych 
aspektów sprowadza ñas na poziom dzisiejszych realiów, 
w których niemal kazdy proces redukuje si^ do formy odcin- 
ka A-B. Konsekwentne tworzenie trójk^tów poprzez eksplo- 
rowanie, podwazanie i eksplodowanie biegunowych opozycji 
doprowadzió musi w koñcu do catkowitego upadku relacji 
prawnych i instytucjonalnych, upadku normatywnej rodziny 
oraz podziatu na prac$ i wypoczynek. W tak subwersywnym 
srodowisku b^dziemy zmuszeni (b^dziemy chcieli) przebu- 
dowaó nasze miasta, komunikacje, kurorty, system edukacji 
i zasady gry w pitk^ nozn^ (wraz z relacjami mi^dzy futbo- 
lem klubowym ¡ federacjami narodowymi) oraz inne sporty 
druzynowe. A zwi^zki poliamoryczne pozwol^ nam i naszym 
dzieciom, sptodzonym z róznymi osobami, oddychaó gt^boko, 
spokojnie i radosnie nie tylko podczas wakacji oraz dtugich 
weekendów nad jeziorem. Pauza. 

Bo nie ma zadnej opozycji mi^dzy indywidualizmem 
i kolektywizmem. Jest onatylko skutkiem myslenia w oparciu 
o schemat binarny, dwuelementow^ logik^ petryfikuj^c^ 

¡ morduj^c^ zywe sprzecznosci oraz wielokierunkowe na- 
pi^cia. Dlatego, Kochani, día kazdej pary szukamy partnera 
do trójk^ta! Día pary indywidualizm i kolektywizm jest nim 
ozywiaj^ca koncepcjatransindywidualizmu. Bo mi^dzy „trzy” 
i „dwa” przebiega granica mi^dzy zyciem a smierci^. A stawk^ 
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W takich momentach nalezy pam¡§- 
tac, ze ¡dea „przeciwnika” zaktada 
relacj? bilateraln^, poza któr^ konse- 
kwentnie tutaj wychodzimy. Rzeczywi- 
stoác trójk^tów nie jest antagonistycz- 
na.jest agoniczna. 

12 _ 

Zob. K. Malewicz, Od kubizmu i futury- 
zmu do suprematyzmu. Nowy realizm 
wmalarstwie, przet. E. Feliksiak, [w:] 

A. Turowski, Miqdzy sztukq a komunq, 
Universitas, Kraków 1998, s. 157. 
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zywej, analitycznej lewicy (i nowej sztuki) jest poruszanie sie 
po stronie zycia (nawet jesli przeciwnikowi wydaje s¡§, ze to 
jego te^torium"), tego, co jest tu-i-teraz, tego, co zmienne, 
progresywne, arytmicznie rozwijaj^ce si$ i zwijaj^ce. Bo sztu- 
ka—jak pisat Malewicz — powinna zmierzac do komplikacji 12 . 


DYSSENS 

Wiedziatem, Kochanie, ze si$ dogadamy. Alez oczywi- 
scie, przeciez konflikt jest cz^sci^ zycia spotecznego w rze- 
czywistosci demokratycznej. I ty, i ja powinnismy miec prawo 
do wybuchu entuzjazmu i eutanazji. Nie bez znaczenia pozo- 
staje to, ze jestesmy coraz starsi, mamy coraz wi^cej wtadzy 
symbolicznej, która odktada s¡§ w ñas jak cholesterol. Stad 
moje cz^ste poczucie zazenowania wobec wielu uproszczeñ, 
którymi karmimy si$ wzajemnie. Obawiam si$, ze dopiero kie- 
dy umrzemy (na sztuk^ zaangazowan^ spotecznie), nasze ar- 
gumenty b^d^ wazone z wi^ksz^ doz^ uwagi. Doza uwagi — 
tadny zrost natytut... Rozwalmy go. Niech si$ rozwija... Zjego 
wn^trza eos si§ wychyla... Wstuchaj si$, Kochanie, w ten ton — 
to szumi^ca biochemia nowej sztuki, moze mniej widzialnej, 
ale gt^biej oddzialujacej... I ty, Kochanie, tez... Kazda i kazdy 
z ñas jest organizmem, róznie zo rgan i zo wan^ o rgan i zacj 3 psy- 
chofizyczn^. Kazdy i kazda powinna pytac, nie tylko innych, ale 
i siebie: „czy jestem organizmem demokratycznym?”. Czy po- 
zwalasz sobie na wiele, czy chcesz i umiesz wstuchac sie w swój 
organizm, czy puszczasz si$ czasem, czy moze trzymasz si$ 
w ryzach? Czyjestes día siebie (i innych) autorytarna, czy tez 
pozwalasz swej wewn^trznej wielosci na agoniezne debaty? 
Ty, instytucjo — zadaj sobie to pytanie co jakis czas, tak jak 
ja to robi$ codziennie! „Suche czy wilgotne?”. Wybór nalezy 
do ciebie i zawsze jest trzeeia droga — choc wiele w tym te- 
macie zrobili juz za ciebie rodzice, szkota i srodowisko. Wiele 
ztego... Wyzwaniem jest nie tylko rewolucyjna swiadomosc, 
ale tez rewolucyjna — poszukuj^ca intuicyjnie, nieinercyjna, 
otwarta na deregulacj^ — nieswiadomosc. 

W definiowaniu politycznosci chodzi o precyzj^, a za- 
razem pojemnosc. Jesli Twoja definieja wyklucza, to znaczy, 
ze ty wykluczasz. Jesli twoja definieja jest oboj^tna, to znaczy, 
ze ty jestes oboj^tna. W ksi^zce Na brzegach polityeznego 
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Zob. J. Ranciére, Na brzegach poli- 
tycznego, przet. I. Bojadzijewa, 

J. Sowa, Korporacja Halart, Kraków 
2008, s. 17-37. 


Ranciére proponuje rozróznienie nato, co policyjne i to, co po- 
lityczne 13 . Politycznosc w naszej praktyce, za spraw^ odwota- 
nia do wielosci, etymologii polis, jest bliska Ranciére’owskim 
tropom. Paradoks — i potencjat — politycznosci polega na 
tym, ze zagospodarowuje ona obszar dyssensu, niemozliwy 
do zdefiniowania jako suma zdefiniowanych elementów. W po¬ 
litycznosci mamy do czynienia albo z nadmiarem, albo z bra- 
kiem — definicyjnymi sktadnikami wielosci. 


W tym sensie sztuka ma sits wytwarzania oryginal- 
nej politycznosci — politycznosci generatywnej. Istot^ sztu- 
ki jest bowiem dyssens — tajemnica braku lub naddatku. 
Staje sis ona czssci^ politycznosci, hotduj^c swym radykal- 
nym, formalnym, modernistycznym postulatom przekracza- 
nia wtasnych ograniczeñ, przy jednoczesnym trzymaniu sis 
swoich ogólnych ram. Dyssens to sztuka sama w sobie, to 
wtadza emocjonalna, to afekt, to mitosc, to brak lub naddatek 
w Ranciere’owskiej koncepcji politycznosci, to kolor czerwo- 
ny w systemie RGB. Atmosfera ulega rozgrzaniu, przestrzeñ 
staje si$ wielowymiarowa, mozliwosci (niemal) nieograniczo- 
ne, zasada przyjemnosci i sita popsdów przekroczone, a przy- 
jemnosc wyzwala sis w pracy, zabawie i walce. Bo sztuka to 
nie osobne pole, tylko ruch, sposób poruszania sis P° róz- 
nych polach i przestrzeniach zycia spotecznego. Im bardziej 
swobodny jest to ruch, im bardziej zdecydowanie biegnie 
w poprzek wyznaczonych dróg i podziatów misdzy dozwo- 
lonym i niedozwolonym, tym wiskszy bsdzie jego potencjat 
odkrywczy. Sama odkrywczosc pozostaje wci^z do odkrycia. 
Konserwatyzacja zycia spoteczno-politycznego prowadzi 
do tego, ze wraz z utrat^ swiadczeñ pracowniczych, praw do 
emerytury i darmowej edukacji, tracimy wiedzs o dawno od- 
krytych l^dach. Nasi wnukowie bsd^ musieli odkrywac je na 
nowo. A dostsp do map, podobnie jak do drogich lekarstw na 
raka i na próchnics zsbów bsda mieli tylko nieliczni... Bracia 
i siostry, odkrywajcie sis i obnazajcie w¡sc wzajemnie — przed 
sob^, wobec siebie, día siebie i día innych. Bowiem nagi zna- 
czy szczery! 


A lewicowosc — nie w wymiarze deklaratywnym, ale 
jako pragmatyka i performatyka dziatania — to permanentny 
proces wykraczania poza zasads przyjemnosci i zmagania 
sis z popadaniem w rutyns zycia codziennego, zanurzonego 
w ideologii i ekonomicznej logice kapitalizmu. To permanent- 
ne przeciwstawianie sis uproszczonej dialektyce zysku-straty, 
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Zob. É. Bal i bar, Filozofia Marksa, dz. 
cyt., s. 44. Jest to chyba odpowiednie 
miejsce, by — trocha na marginesie, 
na zasadzie kontrapunktu do gtównej, 
ogólniejszej narracji — wspomnieó 
o serii dziatañ zrealizowanych w roku 
2012 i 2013. Miaty one swoj^ kulmi- 
nacj§ w formie dwóch Orgii (12.2012 
i 01.2013) oraz dziatania 72H! podczas 
festiwalu H/ar<so>wew (10.2013) — 
otwartych, catonocnych lub trwaj^- 
cych kilkadni non-stop, multisensual- 
nych, adiowizualno-performatywnych 
sesji uczestnicz^cych. Kazde z tych 
dziatañ byto skonstruowane na zasa¬ 
dzie otwartej struktury, srodowiska — 
czyli wtasnie Ensemble. Realizuj^ce 
je osoby (zaproszeni artyéci, muzycy, 
prekariusze i prekariuszki, teorety- 
cy, aktorzy, aktorki, aktywisci, ekspe- 
rymentatorzy, triksterzy oraz freaki 
róznej plci i koloru skóry) byli wraz 
z uczestnikami-widzami zanurzeni 
w tym, co wspóltworzyli: brali czyn- 
ny udziat w przetwarzaniu bodzców 
i podsuwanych motywów wizualnych, 
performatywnych, cielesnych, dzw¡§- 
kowych, psychofizycznych, chore- 
ograficznych, poetyckich — i dawali 
przy tym z siebie wszystko! Srodo¬ 
wiska byty konstruowane (nie tylko 
deklaratywnie, ale tez faktycznie, co 
pokazuj^ swiadectwa wielu bezpo- 
srednich odbiorców) jako czasoprze- 
strzenne pola petnej inkluzywnosci, 
akceptuj^ce kazd^form^ dziatania, 
niedziatania i obecnosci. Kanon praw 
byt podstawowy i afirmatywny: czuj 
s¡§ swobodnie, wyluzuj (nawi^zujemy 
tu bezposrednio do „luzu”, kategorii 
powracaj^cej w filozofii G. Agam- 
bena — zob. tegoz, Wspólnota, która 
nadchodzi, przet. S. Królak, Sic!, War- 
szawa 2008, s. 29-32), nie oceniaj ¡n- 
nych i nie b^dz ¡nwazyjny/a, ale jedno- 
czesnie nie bój s¡§. Poszczególne sytu- 
acje generowaty jednostkowe, zazwy- 
czaj otwarte, ekscesywne i nieprze- 
widywalne „wydarzenia” — przemie- 
niaj^ce percepcj§, generuj^ce nowe 
stany samowiedzy i samoswiadomo- 
sci, nowe relacje z innymi uczestnika- 
mi i uczestniczkami. Otwarty erotyzm, 
wzajemna akceptacja, przyjaznie, roz- 
kwitaj^ce p^ki mitosci, jfzykowa, obra- 
zowa i cielesna ekwilibrystyka, ogólne 
rozluznienie (ciat, obyczajów, napi^c, 


opartej na zasadzie wyt^czonego srodka i dystynkcjach usu- 
wajacych z pola widzeniato, co niejednoznaczne, wykluczaja- 
cych dyssens, a reprodukuj^cych podziaty i prawa wtasnosci 
(starsze niz kapitalizm). Podpisujesz albo nie! Jesli uda nam 
si$ przekroczyc dialektyks opozycji, prawa dwustronnych 
umów, wyjsc poza proste opozycje (zaangazowany — nie- 
zaangazowany, sprawczy — niesprawczy, lewicowy — pra- 
wicowy), osi^gniemy skutek, który bsdzie wydarzeniem, dro¬ 
ga niespodzianki, znalezieniem trzeciego (zawsze obecne- 
go, a cz^sto niezauwazanego) wierzchotka trójkata relacji 
dynamicznych! 

Inaczej mówi^c.jedyn^ prawdopodobnie rzecz^.jak^ 
z perspektywy sztuki wspótczesnej mamy swiatu do zapropo- 
nowania, s^ wyrafinowane formy dyletantyzmu i amatorszczy- 
zny w kazdej dziedzinie, do jakiej bysmy sis nie zabrali. Musimy 
sobie to powiedziec szczerze i pielsgnowac to bezwstydnie: 
niejestesmy, Kochanie, zajebisci w niczym konkretnym (ato, 
w czym jestesmy, ani nam, ani spoteczeñstwu do niczego 
nie jest potrzebne). Pozycja ta daje nam za to bezwstydn^ 
wolnosc wykonywaniagestów poza wszelkimi porz^dkami, 
w poprzek wszelkich znormalizowanych podziatów. I zyczs 
Tobie oraz wszystkim redaktorom, obserwatorom, uczest- 
nikom, producentom, kuratorom i cenzorom niniejszego tek- 
stu oraz innych moich praktyk przynajmniej jednego takiego 
gestu w zyciu — wydarzenia, przekroczenia (zwat, jak zwat) 
i ekstatycznego poczucia spetnienia, które sis z tym wi^ze. 
No, ile osób dziski wspótpracy z Toba wyl^dowato w szpitalu 
psychiatrycznym, ile wydobyto sis z toksycznych zwi^zków 
monogamicznych, a ile catkowicie zmienito zdanie? 

W ci^gu ostatnich trzech lat zrealizowalismy kilka- 
nascie projektów, które wyewoluowaty z intuicji natemat 
Ensemble jako formatu (dyspozytywu) dziatania i obecno¬ 
sci w nim, która jest zawsze wspótobecnosci^ i petnym za- 
nurzeniem w wielowymiarowe konteksty: w catoksztatt sto- 
sunków spotecznych i relacji formalnych, misdzyludzkich, 
wertykalnych, horyzontalnych i diagonalnych, transindywi- 
dualnych i transdyscyplinarnych, przestrzennych i czaso- 
wych... Kategoris ensemble zapozyczamy z Filozofii Marksa 
Étienne’a Balibara 14 . 

Ensemble, wedle wypracowanej w ostatnich latach 
koncepcji, to dtugoterminowe, radykalnie pojemne srodo- 
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mi^sni, norm), otwartosó na improwi- 
zacj§ ¡ dialogowanie na róznych ¡n- 
strumentach, poziomach, na róznych 
obszarach komunikacji oraz wymiany 
bodzców, stawaty s¡§ przestrzeniami 
spetnienia postulatów nowej, lepszej 
rzeczywistosci spoteczno-politycz- 
nej. Kazdy z projektów miat charakter 
otwarty i nie byt oddzielony od swiata 
zewn^trznego, nie byt kontrkulturow^, 
eskapistyczn^ wysp^. Nie byt alterna- 
tyw^, lecz raczej fatd^, zawirowaniem, 
kompresj^ sensów wewn^trz norma- 
tywnej, rozproszonej rzeczywistosci. 
Próby sabotazu czy wandalizmu byty 
neutral izowane przez spontanicznie 
wytwarzaj^ce s¡§ w srodowisku „prze- 
ciwciata”. Relacyjnie, dialogicznie 
(i wielokierunkowo) wytwarzana wol- 
nosc, równosc oraz solidarnosó (mi- 
tosó), to media kazdego z takich zda- 
rzeh. Odsrodkow^, wywrotow^ sit§ 
poszczególnych projektów poznawa- 
lismy w czasie rzeczywistym — cie- 
sz^c s¡§ n¡^ od wewn^trz i obserwuj^c 
liczne dziatania pacyfikuj^ce nasz^ 
energ¡§, podejmowane przez zinstytu- 
cjonalizowane i reakcyjne si+y cenzu- 
ry, strazy miejskiej, policji czy tchórzli- 
wych organizatorów (do czego powra- 
cam w dalszej cz^sci tekstu). 


wisko pracy (zabawy i walki) kolektywnej, opartej natotalnej 
róznorodnosci, scieraniu sie i sumowaniu innosci, dialogicz- 
nosci i wielokierunkowej wymianie mi^dzy uczestnikami — 
ludzmi i pewnie tez nie-ludzmi. Uczestnictwo odbywa sie 
poprzez wolny wybór i dzielenie si^ dyspozycyjnosci^ (cza- 
sem, formami i intensywnosci^ zaangazowania, krytyczno- 
sc¡ 3 , entuzjazmem) i wtasnymi potencjatami (twórczymi, es- 
tetycznymi, poznawczymi, technicznymi) z innymi uczestni¬ 
kami zbioru. 

Ensemble kojarzy osoby o róznych profesjach i dyspo- 
zycjach. Teoretycy i teoretyczki, terapeuci, muzycy, aktorzy, 
pomocnicy, obserwatorzy i wojerysci, tancerze i tancerki, 
sportowcy, artystki, aktywistki, twórcy bez metodologii, poszu- 
kiwacze przygód, koczownicy i inni/inne znajduja w Ensemble 
przestrzeñ spotkania, wspótpracy i zabawy, wymiany energii, 
inspiracji i materiatów genetycznych. 

Srodowisko takie jest przestrzeni^ poznania, tworze- 
nia wiedzy: badañ estetycznych i etologicznych, posthuma- 
nistycznych, psychosocjologicznych, kulturowych, ikonogra- 
ficznych, etymologicznych, etiologicznych czy studiów poli- 
tycznych, a takze studiów z obszaru kognitywistyki — styku 
neurologii, fizjologii czy biochemii, optyki, akustyki, a takze 
innych dziedzin rozpoznawania i manipulacji zjawiskami fi- 
zycznymi oraz ich percepcja. 

Ensemble to srodowisko twórczych poszukiwañ, eks- 
presji i impresji — splatania w^tków muzycznych, postmedial- 
nych, sztuki performance, teatru, projektów research-based, 
instalacji walk-¡n , literatury, dokumentu, wyktadów-perfor- 
mansów, electrojamów, szeptów i krzyków, tanca i mysle- 
nia... To si^ganie do tradycji antypedagogicznego ekspery- 
mentu: poznanie, ruch-w-stron^-nieznanego i rozwój poprzez 
ówiczenia psychofizyczne, eksperymentalne techniki tera- 
peutyczne oraz warsztatowe, ale tez kolektywna zabawa, lu- 
dycznosó, katharsis, uwalnianie blokad, emocji, zdolnosci 
percepcyjnych i komunikacyjnych. To splatanie tego, co po- 
lityczne (publiczne) z tym, co intymne, emocjonalne, to zasie- 
dlanie miejsc i wciaganie (a czasem wrecz porywanie) osób, 
to zaburzenia odbiorcze/cielesne/intelektualne, przesuni^- 
cia w czasie i przestrzeni... Interesuje ñas przeksztatcanie 
i t^czenie — t^czenie radykalne, znosz^ce podziat nato, co 
cingle i to, co zmontowane. 
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Srodowisko Ensemble stato si$ wyrazistym i skutecz- 
nym testerem, pokazuj^cym niewydolnosc nawet najlepszych 
instytucji, aspiruj^cych do bycia otwartymi, lecz w istocie za- 
mkni^tych w obr^bie systemu, który bezwiednie reprodukuja 
wraz z kolejnym raportem rocznym. Jedne z nich panicznie 
re aguja na pojawiaj^ce sie zdarzenia i cenzuruj^ dziatania, 
inne gubi^ elementy instalacji i rekwizyty, jeszcze inne gubia 
si^ same w sieci niejednoznacznosci: co jest dzietem, a co tyl- 
ko rekwizytem, co jest przedmiotem, a co podmiotem sztu- 
ki, jak to zdokumentowac, jak to pokazac? Czy dzietem jest 
dziatanie — udane lub nie — czy moze batagan, który po nim 
pozostaje? I kiedy to si$ skoñczy, bo juz chcemy isc do domu? 

Zreszta, zazwyczaj día instytucji jest lepiej, jesli akt jest 
nieudany, agest powstrzymany, potencjalny, acate zamiesza- 
nie nie trwa zbyt dtugo. Instytucja ma wtedy mniej ktopotów 
organizacyjnych i strat: nie przyjezdza policja, nie pacyfikuje 
dziataj^cych i ich dziatañ, nie ma zniszczeñ, nie ma poszko- 
dowanych lub zatracaj^cych si§ uczestników i uczestniczek 
(porzucaj^cych swych m^zów i domy rodzinne), nie ma tez, 
nie ma emocji, nie ma nic — white cube pozostaje white cu- 
bem i mozna w nim zorganizowac kolejny panel dyskusyjny... 
Udane, energetycznie aktywne wiry powoduj^ realne skut- 
ki w ludziach i w srodowisku dziatania. Ludzie sie zmieniaj^, 
otwieraja i podejmuj^ decyzje zyciowe, których si$ wczesniej 
bali podejmowac, próbuj^sami uruchamiac podobne sytu- 
acje z udziatem bliskich im osób, kradna nasze pomysty i stra- 
tegie dziatania, zgapiaj^ je i robi^ po swojemu — raz lepiej, 
raz gorzej. Wychodz^ w swiat odwazniej niz przed udziatem 
w projekcie, zaktadaj^ wtasne tajne organizacje, wyjezdza- 
ja gdzies daleko lub zanurzaj^ si§ tak gteboko, az przestaja 
odpowiadac na prosby wptywowych kuratorów o przestanie 
uaktualnionego portfolio. To nie s^ drobiazgi czy ztudzenia, ale 
realne zmiany, realne wptywy i realne przeptywy — wiedzy, 
inspiracji, gestów, hormonów, emocji. To jest psychofizycz- 
ne i psychospoteczne, spekulatywne i polityczne, abstrak- 
cyjne i realistyczne — wymykaj^ce si$ spod naszej, waszej 
i ich kontroli... Prawo wtasnosci (intelektualnej) magicznie 
traci sens, autorstwo rozprasza i fluktuuje, twory i ich auto- 
rzy oraz autorki poruszaj^ si$ we wszystkich kierunkach, po- 
ruszaj^c najczulsze struny widzów-uczestników. Wszystko 
i wszyscy ewoluuja i kopuluja ze sob^, zyjac coraz bardziej 
wtasnym zyciem, jak fragmenty samoreprodukuj^cego si$ 
kodu genetycznego... 
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Niniejszy sródtytul nawi^zuje do tytu- 
tu projektu, który realizowalismy w for¬ 
mule Ensemble dwukrotnie. Po raz 
pierwszy miato to miejsce 29.03.2012, 
na zaproszenie Muzeum Sztuki w to- 
dz¡, w formie dwudziestoczterogodzin- 
nego dziatania w tódzkim Grand Hote- 
lu (produkcja: Muzeum Sztuki wtodzi), 
po raz drugi, kilka miesi^cy pózniej, 
w formie tygodniowego procesu non- 
stop, w pomieszczeniach bytej apte- 
ki w Bystrzycy Ktodzkiej, jako cz§sc 
Silesia Biennale. Pierwsza realizacja — 
nawi^zuj^ca dramaturgicznie do po- 
wiesci Dzieje jednego pocisku Andrze- 
ja Struga i filmu Gorqczka Agnieszki 
Holland — byta skomplikowan^ kon- 
strukcj^ z ludzi, w^tków teoretycznych, 
literackich i filmowych, postaci fikcyj- 
nych, dziatañ muzycznych i perfor¬ 
mance. Caloso stata s¡§ mimowoln^ 
realizacja figury rozczarowania i za- 
wieszenia gestu. Tygodniowa edycja 
w Bystrzycy byta schizoterapeutycz- 
nym wirem, laboratorium transindy- 
widualnosci, mieszank^ wybuchow^ 
edukacji, polityki, kpiny, sarkazmu, 
blazy, mitosci, dotyku, dzwi^ku, ob- 
razu, wzmozonej percepcji i ekspre- 
sji w czasie rzeczywistym, w formule 
permanentnej partycypacji. Ta odsto- 
na projektu zakoríczyta s¡§ spektaku- 
larnym aktem cenzury ze strony orga- 
nizatorów — usuni^ciem kolektywu 
z zajmowanego lokalu przy pomocy 
strazy miejskiej i gminnych biurokra- 
tów. Przerwanie projektu poprzedzity 
donosy do lokalnych wtadz oraz mo- 
dlitwy i protesty mieszkañców, odby- 
waj^ce s¡§ przed wejsciem do zajmo- 
wanej przez ñas naszej przestrzeni — 
przyjednoczesnych aktach solidarno- 
sci, wyrazanej przez uczestnicz^cych 
z nami w dziataniach dzieciaków i mto- 
dziezy. Echa eksplozji stychaó do dzis. 


GORACZKA ' 5 

Wychodzimy od tego, co osobiste, intymne i emocjo- 
nalne — tego, co zywe i organiczne (zorganizowane z wielo- 
sci), tego, co artykutuje i pozwala artykutowac kazda poten- 
cjaln^ pozycj$ spoteczn^ i kulturow^. Tych pocz^tków jest 
tyle, ilu jest uczestników danego ruchu. Sa one niemozliwe 
do uwspólnienia, ich kapitatem — sensem, narz^dziem, silni- 
kiem i paliwem energetycznym — róznica i róznorodnosc. 
Dzieki nim mozliwe dalsze radykalne ci^cia — przesuni^cia 
poziomu dziatañ i skoki temperatury dyskursu. Zamiast stów, 
z ust niech poptynie ogieñ, z oczu tzy (radosci), a krew niech 
sie gotuje w uczestnikach zdarzeñ. Idziemy razem, idziemy 
w ogieñ, kazdy w swój wtasny... Kota (historii!) w ruch, pary, 
trójk^ty, wielok^ty i single — buchü! Bo to, ze tu si^ spotkali- 
smy, to dopiero pocz^tek, nawet nie potowa, nawet nie cwierc 
sukcesu... To miejsce, w którym utkn^ty obie awangardy, wraz 
z rezimem estetycznym w jego najlepszym wydaniu. Rezim 
analityczny wymaga, by to, co wyrasta z intymnosci, komu- 
nikowato si$ w wymiarze transindywidualnym, spotecznym 
i politycznym z intymnosci^ Innego — by poruszato si$ wte- 
dy (wtasnie wtedy), kiedy poczucie (chwilowego) sukcesu 
sktaniatoby do zadumy i zatrzymania si$. Musimy wyprze- 
dzic kapitalizm, zaczaic sie na niego w przysztosci i zaata- 
kowac z zaskoczeniaü! Tañczmy, walczmy, pracujmy wi^c! 
Sztuka przestaje byc obszarem schronienia día samotnych 
nadwrazliwców i sprytnych socjopatów —jedni i drudzy to 
wpatrzeni w siebie i swoje wypastowane (lub brudne buty) 
narcyzi. Sztuka staje s¡§ laboratorium pogt^biania swiado- 
mosci (i nieswiadomosci) oraz odwagi eksperymentowania 
z sam^sob^, ze swoim pot^znym archiwum celów i arsenatem 
srodków, zgromadzonych przez ostatnie dwiescie lat w insty- 
tucjach patronackich. Zdobywamy instytucje i robimy w nich 
wszystko, ale to dostownie WSZYSTKO, ku przerazeniu eta- 
towych pracowników, którzy coraz cz^sciej cenzuruj^ nasze 
dziatania i sprowadzaj^ policj^, by chronita spetryfikowany 
dorobek oraz nietykalnosc osobist^... To nie my jestesmy 
przeciwko wam — to wy jestescie przeciwko nam. My jeste¬ 
smy wszystkim — zyciem i smierci^ü! 

Emocje, Kochani — etymologicznie i psychologicz- 
nie — to t^cznik mi^dzy tym, co wewn^trzne i tym, co ze- 
wn^trzne. Wt^czenie ich do obiegu spotecznego — który moze 
przebiegac nie tylko w sferze tego, co widzialne, zewn^trzne 
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i upublicznione, ale równiez w poprzek podziatów na widzialne/ 
zewn^trzne/publiczne i niewidzialne/intymne/prywatne — 
oraz ustanowienie kapitatu emocjonalnego oraz afektu jako 
petnoprawnego gracza w relacjach spotecznych wydaje si$ 
waznym krokiem na drodze do wytworzeniu pogt^bionej i po- 
szerzonej sfery wspótobecnosci w przestrzeni publicznej 
(politycznej). 

Sztuka ma narz^dzia do tego, aby epatowac emocjami. 
Czesto ich naduzywa, do znuzenia i zazenowania. Ale matez 
wtadzy emocjonaln^ — moze emocje i afekty wytwarzac labo- 
ratoryjnie, przetwarzac je, komunikowac, dzielic, uwspólniac, 
wydobywac i niuansowac ich wartosci. Wladza emocjonalna 
jest trzeci^ wtadzy, obok ekonomicznej i symbolicznej, któr^ 
nalezy przywrócic — día równowagi ¡ po to, aby nawi^zac do 
tradycji trójpodziatu wladzy. Zniesienie wladzy ekonomicznej, 
w niewoli której tkwimy, mozliwe jest nie tyle przez zbilanso- 
wanie jej przy pomocy wtadzy symbolicznej, ile przez uzupet- 
nienie biegunowego napi^cia o trzeci element — wtadzy emo- 
cjonaln^. Dodawszy do wtadzy ekonomicznej i symbolicznej 
wtadzy emocjonalna, któr^ mozemy wytwarzac i dzielic si$ 
dzi^ki sztuce, otrzymujemy kolejny magiczny trójk^t lepsze- 
go swiata, który cingle jest mozliwy... 


16 _ 

Wolnosc ¡ wtadza (których jest w sztu¬ 
ce bardzo duzo) nie powinny byc po- 
wodem do wstydu, ale mediami relacji 
spotecznych, które mozemy i powinni- 
smy odwaznie wytwarzac oraz dystry- 
buowac poza obiegiem sztuki. 


Dodawanie wtadzy moze zakrawac na paradoks. Wy- 
dawatoby si$, ze chodzi o to, zeby byto mniej dr^cz^cej ñas 
wtadzy. Ale wtadza nie jest dobrem materialnym ani sit^ 
dziataj^c^ jednostronnie. Wtadzajest dobrem odnawialnym. 
Zadna rewolucja demokratyczna nie zmierza do catkowite- 
go zniesienia wtadzy (do bezwtadu), ale do odebrania wtadzy 
skupionej w r^kach mniejszosci i jej redystrybucji wsród tych, 
którzy do tej pory bylijej pozbawieni. Wtadza día wszystkich, 
a nie día nikogo! „Power to the peop/e”! Wtadza día wszystkich 
to równowtadza, czyli równowaga ztozonego systemu — 
pot^czonych ze sob^ hustawek w ruchu. Wtadza dzielenia, 
uczestnictwa, ekspresji emocji, swiadomosci, nieswiadomosci, 
wiedzy, niewiedzy, uczuc i woli czyli... egalitarnie rozdystrybu- 
owana wolnosc i mitosc (czutosc, wrazliwosc na innych). Bo 
wolnosc 16 wtakim modelu to nie stan osobny, osobisty, ale re- 
lacja. To moment, gdy hustawka wtadzy jest w równowadze. 
Równowtadza równa si$ równej dystrybucji wolnosci jako fi- 
gury relacyjnej, spetniajacej sie w braterstwie, siostrzeñstwie, 
solidarnosci, przyjazni i mitosci... az potencjometry naszych 
serc poodkr^cane beda na full, a polirytmiczne sprz^zenia 
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wstrz^sn^ naszymi organizmami i organizacjami. Wolnosc, 
równosc i braterstwo to nie trzy osobne kategorie, ale niepo- 
dzielny trójk^t podstawowy, synteza i petnia, niedefiniowal- 
ny aksjomat. Musimy go na nowo odkrywaó, by zrobió maly 
krok poza koszmar, jaki sobie na co dzieñ fundujemy w ra- 
mach reprodukowanego przez ñas, a jednoczesnie krytyko- 
wanego systemu nierównosci. Sztuka, politycznosó, mitosc to 
szeroko rozpostarte ramiona, tul^ce trójk^t równoramienny 
wolnosó-równosó-mitosó. Ztego wszystkiego najwazniejsza 
jest chyba, Kochanie — powracaj^ca i rezonuj^ca — mitosc... 
Chodzmy si§ kochaó, najlepiej grupowo, b^dziemy dystrybu- 
owac wtadzQ... Bo z przylegania trójk^tów, z naszego dotyku 
i z dotyku tego, co realne, symboliczne i wyobrazone, powsta- 
je afirmatywny ruch dystrybuuj^cy... Dzi^ki sztuce mozemy 
produkowac (i dystrybuowac) wtadz$ (emocjonaln^, symbo- 
liczn^, a takze ekonomiczn^) oraz wolnosc! Do tej pory gtów- 
nie produkowalismy wolnosc (i wtadz^). Trzecia awangarda 
i instytucje 3.0 potrzebne s^ nam po to, by skutecznie i ega- 
litarnie dystrybuowac wolnosc, równosc i mitosc. 


UPDATE 

Dlaczego? Po co to wszystko? Skad ten radykalizm? 
Dlatego, ze wyrastaja kolejne pokolenia, urodzone wiele lat 
po historycznych wojnach, a odniesienia teoretyczne, na któ- 
rych wci^z budujemy obraz swiata, coraz cz^sciej przesta- 
ja byc przydatne do analizy aktualnych realiów. Jesli wiek 
XIX byt wiekiem walki, pracy i kapitatu, a (przedtuzajacy s¡§) 
wiek XX byt wiekiem kontrastów — przerazenia i zabawy, 
ttumów i samotnosci (wiek „ja”), to wiek XXI moze byc wie¬ 
kiem sieciowych, czasowych, wieloosobowych i wielokierun- 
kowych relacji, elastycznosci i wolnosci, która b^dzie prze- 
razac i alienowac albo generowac eksplozje hormonalno- 
-transhumanistyczne... Nowe pokolenia nie maj^funduj^- 
cych doswiadczeñ (pokoleniowych, traumatycznych, osobi- 
stych, wstrz^saj^cych, intymnych). I nie jest to ani eos dobre- 
go, ani eos ztego — jest to czynnik odmienny od tych, które 
ksztattowaty pokolenie pami^taj^ce walki niepodlegtoscio- 
we czy upadek muru berliñskiego. I prosz^ mnie nie wkur- 
wiac i nie mówió mi o Ukrainie. Nikt z was przeciez nie b^dzie 
gin^c za Ukrain^, Krym, Naddniestrze, Odess^, Czeczeni^ 
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G. Deleuze, Negocjacje 1972-1990, 
przel. M. Herer, Wydawnictwo Nauko- 
we Dolnosl^skiej Szkoty Wyzszej Edu- 
kacji TWP, Wroctaw 2007, s. 145. 

18 _ 

Zob. D. Pettman, Love and Other 
Technologies. Retrofitting Eros for the 
Information Age, Fordham University 
Press, New York 2006. 


CO TO ZNACZY I CO Z TEGO WYNIKA, ZE SZTUKA „DZIALA POLITYCZNIE”? 


czy Abchazj^. A kolejne Manifesta — dzi^ki ofiarnosci kura- 
torek i kuratorów — odb^d^ si$ bez zaktóceñ, na przyklad 
w Petersburgu. Ukraina pozostaje día ñas gor^cym i fascynu- 
j^cym zagadnieniem informacyjnym, a nie doswiadczalnym. 
Generalnie, día najmtodszych pokoleñ osobiste doswiadczenie 
niejestjuzfunduj^cym paradygmatem. Jest nim informacja 
(a wraz z ni^ dezinformacja i szumy informacyjne), komuni- 
kacja i niepewnosc, wiedza (zazwyczaj pozornie niepotrzeb- 
na, smieciowa, niezinstytucjonalizowana, nienazwana, poza 
dziedzinami) lub niemoznoscjej posiadania... Ptatny dost^p 
do zasobów... Like it? Ksi^zycowe dzieci o schlodzonej krwi, 
nieogarni^te (nie musz^ sie ogarniac, bo tez nie da si§ ogar- 
n^c tego ogromu, który ñas przyttacza) i niewyspane, o roz- 
budzonej wyobrazni i uspionej uwadze, rosna w srodowisku 
noise, w jednostajnym faluj^cym, podniecaj^cym szumie — 
zanurzone, zaszczepione, uodpornione na ¡losó i wrazliwe na 
najlzejsze zmianyjakoáci... Rozproszone i skupione (na sobie) 
jednoczesnie... Multisensoryczne, samotne, usieciowione, po- 

liamoryczne i aseksualne jednoczesnie.Nie cierpimy wcale 

z powodu braku komunikacji, przeciwnie — cierpimy z powo- 
du wszystkich tych sit, które zmuszaj^ ñas do zabrania gtosu, 
kiedy nie mamy nic specjalnego do powiedzenia” 17 . Panika, 
która podszyte sa doniesienia z Ukrainy. I w tej wielosci, de- 
likatnosci i wrazliwosci tkwi potencjat rewolucyjny, korzenie 
optymizmu i (usieciowiona) sita. Uczq sie od Was, kocham 
Was 18 i chc^ byc w tym z Wami! 
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SKUTECZNOSC SZTUKI 


Miasto urasta dziá do rangi jednego z gtównych terenów 
zmagañ ekonomicznych, spotecznych i politycznych. 
Walcz^cy o „prawo do miasta” z^daj^ w istocie urealnienia 
mechanizmów demokratycznych: odejécia od skostnia- 
tych, hierarchicznych i pryncypialnych form demokracji 
przedstawicielskiej ku uspotecznionym formom demokra¬ 
cji partycypacyjnej. Dziatania aktywistyczne, ruchy spo- 
teczne, miejskie i lokatorskie, pozarz^dowe stowarzysze- 
nia i fundacje miejskie, a takze inneformy oddolnej samo- 
organizacji áwiadectwem rosn^cej samoéwiadomoéci 
obywatelskiej i ch§ci realnego wspótdecydowania o wa- 
runkach (wspót)zycia w lokalnych spotecznoéciach — 
o ksztatcie, jakoéci i sposobach wykorzystania wspólnej 
przestrzeni. Staty nacisk, wywierany na wtadze miejskie, 
nie pozostaje bez efektów: samorz^dy coraz cz§ sciej or- 
ganizuj^ konsultacje spoteczne, ustanawiaj^ budzety oby- 
watelskie, rozpatruj^ konkretne postulaty dziatañ, a nawet 
spoteczne projekty uchwat. W wielu wypadkach dziatania 
te maj^ jednak ograniczony, „fasadowy” charakter; bywa, 
ze partycypacja staje si$ srodkiem manipulowania nieza- 
dowoleniem spotecznym lub sposobem przerzucaniaobo- 
wi^zków administracji pañstwowej natrzeci sektor. 


S — 266 


BUNT MIAST, BUNT SZTUKI? 

AKTYWIZM, SAMOORGANIZACJA, PARTYCYPACJA, WSPÓLNOTA 


Czy sztuka ma swój udziat w tym „buncie miast”? Czy 
dziatania artystyczne i artystyczno-spoteczne odgrywaj^ 
aktywn^ rol§ w procesie uzyskiwania i egzekwowania oby- 
watelskiego „prawa do miasta”? Jakie cele, perspektywy 
i efekty artystycznych interwencji w przestrzeni miejskiej? 
Jak ksztattuje si$ obecnie samoswiadomoéc obywatelska 
artystów i artystek? Jakie wzajemne relacje sztuki i ak- 
tywizmu? Jak skuteczny byt samoorganizacyjny „zryw” ar¬ 
tystów i artystek w róznych oérodkach miejskich w Polsce? 

Zjakimi zewn^trznymi przeszkodami oraz wewn^trznymi 
trudnoéciami zmaga si§ dzié artystyczny aktywizm? Czy 
mozliwoéc partycypacji, jakq oferuj^ odbiorcom artyéci 
i artystki, ma faktyczn^ moc ksztattowania postaw spotecz- 
nych? Czy sami twórcy sq w stanie zawi^zac wspólnot? wo- 
kót swych interesów grupowych i zabiegaó o ich uwzgl^d- 
nienie w miejskiej polityce kulturalnej? A moze potrafi^ tez 
wyjsc poza ten partykularyzm, by wspótdziatac z organiza- 
cjami aktywistycznymi i pracowniczymi na rzecz przemiany 
szerzej pojftej polityki — nietyle miejskiej, ile ekonomicz- 
no-spotecznej? 


T.Z. 
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Trudno obecnie wyobrazic sobie polskie miasta bez sztuki 
w przestrzeni publicznej. Stata si§ ona nieodt^cznym elemen¬ 
ten! miejskich festiwali, festiwali designu i wtasnie samych fe- 
stiwali sztuki w przestrzeni publicznej. Ta popularnosc doty- 
czy zarówno róznego rodzaju murali, obiektów pojawiaj^cych 
si$ w przestrzeni miejskiej, jak i performansów. Jeszcze kil- 
ka lattemu kazdorazowe pojawienie si§ sztuki w przestrzeni 
publicznej byto skandalem, niezaleznie od tego, czy chodzi- 
to o polemizuj^ce z kultem maryjnym gdañskie Termofory 
Robería Rumasa (1995), czy tez kojarz^c^ si$ glównie z tropi- 
kami, warszawsk^ palm$ Joanny Rajkowskiej (Pozdrowienia 
z Alej Jerozolimskich, 2001). Obecnie sztuka stata si$ przy- 
jaznym elementem przestrzeni miejskiej. Nie oznaczato, ze 
kazdy projekt spotyka si^ z powszechnym zadowoleniem. 
Konflikty wokót obiektów sztuki nadal si$ zdarzaj^. Pod ko- 
niec 2011 roku podpalono wtóczkow^ instalacj^ Agaty „Olek” 
Oleksiak na rzezbie Starego Marycha w Poznaniu. W 2012 
roku podobny los spotkat umieszczon^ na Placu Zbawiciela 
w Warszawie czf Julity Wójcik. Tym niemniej ataki agre- 
sji — skierowane przeciwko obiektom sztuki — s^ obecnie 
raczej wyj^tkiem niz regut^. Co wi^cej, ataki te nadchodz^ 
dzis z innej strony. To juz nie wtadze miast s^ niech^tne obec- 
nosci projektów artystycznych w przestrzeni publicznej, ale 
nielicznejednostki. 

Odczuwalna w 2013 roku atmosfera powszechnej zycz- 
liwosci wobec sztuki w przestrzeni publicznej jest zjawiskiem 
stosunkowo nowym i wartym odnotowania. Wprawdzie jeszcze 
daleko nam do sytuacji, w której pieni^dze z budzetu miasta 
albo z podatku naktadanego na deweloperów bytyby systemo- 
wo przeznaczane na sztuk^w przestrzeni publicznej, jednak 
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zaszta zasadnicza zmiana: zarówno mieszkanki i mieszkañ- 
cy, jak i wtadze miast uznaty, ze przestrzeñ publiczna jest 
przestrzeni^ dziatania i warto wspierac animowanie jej po- 
przez projekty artystyczne oraz inne dziatania kulturalne. 
Swiadectwem tego procesu jest mi^dzy innymi wydanie przez 
warszawskie Centrum Komunikacji Spotecznej poradnika: 
Dziafaj w przestrzeni! Jak zorganizowac wydarzenie wprze- 
strzenipublicznej™. Publikacjatakiego przewodnikazapewne 
nie miataby miejsca, gdyby nie setki debat i oddolnych wyda- 
rzeñ testujacych granice przestrzeni publicznej. Wiele z nich 
stanowity projekty artystyczne w przestrzeni publicznej. Aby 
jednak sztuka w przestrzeni publicznej mogta stac si§ akcep- 
towalnym elementem pejzazu polskich miast, musiata stac 
si^ przewidywalna — i przestac byc grozna. 

W moim tekscie pokaz$, ze w latach 2001-2010 obec- 
nosc sztuki w przestrzeni miejskiej podwazata dominujaca 
wizje miasta. Opisz^, w jaki sposób miejscy aktywisci i ak- 
tywistki definiowali obszar walki o lepsze miasto, oraz jakie 
znaczenie w tej walce miata wtasnie sztuka w przestrzeni 
publicznej. Nast^pnie wskaz^, jak po 2010 roku doszto do 
redefinicji obszaru walki o „prawo do miasta” oraz ostabie- 
nia transgresywnego potencjatujaki wczesniej miata sztuka. 
W mojej analizie bede s¡§ postugiwac warszawskimi przykta- 
dami sztuki w przestrzeni publicznej, poniewaz sa one mnie, 
jako mieszkance i badaczce stolicy, najlepiej znane. Niemniej, 
przemiana w dyskursie o przestrzeni miejskiej ma charakter 
ponadlokalny, tak wiec redefinicja i poszerzenie obszaru dzia- 
tañ miejskich dotycz^ równiez innych miast polskich. Ramy 
dziesi^ciolecia 2001-2010, stanowi^cego obszar mojej anali- 
zy, s^ wyznaczane datami wydarzeñ, które uznaj^ w tym kon- 
tekscie za kluczowe. Rok 2001 to data powstania realizacji 
Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich, czyli palmy na rondzie 
de Gaulle’a — pierwszego po transformacji ustrojowej i naj- 
gtosniejszego projektu sztuki w przestrzeni publicznej. Z ko- 
lei rok 2010 byt ostatnim rokiem, w którym uwaga miejskich 
aktywistek i aktywistów skupiata si§ natemacie przestrzeni 
publicznej. W 2011 roku nowymi waznymi punktami odniesie- 
nia staty si^ kwestie redystrybucji innych miejskich zasobów: 
budzetu (wtedy tez w Sopocie powstat pierwszy budzet oby- 
watelski w Polsce), kwestii mieszkaniowej czy polityki spo¬ 
tecznej. Wraz z poszerzaniem si$ pola zainteresowania miej¬ 
skich aktywistek i aktywistów oraz marginalizacji znaczenia 
walki o przestrzeñ publiczn^, sztuka stracita swój potencjat 


oí_ 

Dziafaj w przestrzeni! Jak zorganizo¬ 
wac wydarzenie w przestrzeni publicz¬ 
nej, oprac. E. Jankowska, wspótpraca: 
Zespót Warsztatu Centrum Komuni¬ 
kacji Spotecznej Urz^du m.st. Warsza- 
wy, Warszawa 2013, [online], http:// 
ngo.um.warszawa.pl/sites/ngo2.um. 
warszawa.pl/files/zalaczniki/ 
artykuly/przewodnik_dzialaj_w_ 
przestrzeni.pdf [dost^p: 20.05.2013]. 
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radykalnej zmiany sposobu, w jaki myslimy o miescie i prze- 
stala byó aktorem w walce o prawo do miasta. Niemniej, rola, 
jakeodgrywata wtym kontekscie w latach 2001-2010, jest nie 
do przecenienia. W moim tekscie pokazs, z czego wywodzit 
si$ten transgresyjny potencjat sztuki oraz dlaczego zostat 
utracony wraz z poszerzeniem sis pola dziatania miejskich 
aktywistek i aktywistów. Postaram sis równiez wskazac nowe 
obszary, na których mogloby dojsc do zejscia sis interesów 
i strategii dziatañ podejmowanych przez artystów i artystki 
oraz miejskich aktywistów i aktywistki. 


W okresie 2001-2010 w Warszawie powstato bardzo 
wiele projektów w przestrzeni publicznej; ich liczbs trzeba ra- 
czej liczyc wsetkach niz wdziesi^tkach. Skup¡ss¡sjednaktyl- 
ko na kilku z nich. Bsd^to: Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich 
(2001) oraz Dotleniacz (2007) Joanny Rajkowskiej, Stadion X 
(2006,2007-2008) Joanny Warszy, Pan Guma (2009) Pawla 
Althamera oraz KNOT (2010), zainicjowany przez Tymczasowy 
Kolektyw Kuratorski 02 . Wszystkie te projekty w rózny spo- 
sób podejmowaty temat przestrzeni publicznej, dwaz nich, 
Dotleniacz i KNOT, zainicjowaly równiez proces rewitalizacji 
przestrzeni, w której byly umieszczone, z czego Dotleniacz 
z sukcesem. Palma, czyli Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich, 
mimo tego ze najstarsza ze wszystkich wymienionych realiza- 
cji, stoi do dzis i stanowi staty element krajobrazu Warszawy. 
Projekty te se día mnie szczególnie ciekawe, poniewaz poka- 
zuja rozne sposoby, na jakie sztuka w przestrzeni publicznej 
podejmowata dialog z polityke wtadz miasta. 


02 _ 

Tymczasowy Kolektyw Kuratorski 
w sktadzie: Markus Bader (raumlabor 
berlin), Oliver Baurhenn (DISK/CTM), 
Kuba Szreder (kurator niezalezny) 
oraz Raluca Voinea (E-cart.ro). 


Jednoczesnie ches zaznaczyó, ze sztuka w przestrze¬ 
ni publicznej interesuje mnie z punktu widzenia nie krytycz- 
ki sztuki, ale socjolozki miasta i aktywistki. Sztuka publicz- 
na przytrafita mi sis, jako badaezee, w podobny sposób, jak 
wielu innym mieszkañcom i mieszkankom danej okolicy — 
po prostu w pewnym momencie zaczsta pojawiaó sis ■ silnie 
ksztattowaó przestrzeñ miejsk^. Dlatego przedmiotem mo- 
jego badania s^ te projekty artystyczne, które byly uzywa- 
ne i omawiane w kontekscie walki o prawo do miasta, mia- 
ty realny wptyw na zmians wizji przestrzeni publicznej albo 
podejmowaty polemiks z polityk^ wtadz samorz^dowych. 
Interesuje mnie te projekty, które korzystajec ze swego legi- 
tymizujacego statusu dziet sztuki, próbowaty pokazaó ukryty, 
wyparty lub utopijny wymiar danej przestrzeni. Dlatego tez nie 
bsds tutaj omawiaó realizaeji artystycznych o efemeryeznym 
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charakterze, subtelnie grajacych z przestrzenia publiczn^ ani 
tych, które pojawiaty si^ w tejze przestrzeni bez oficjalnych 
pozwoleñ. Interesuje mnie przemiana mechanizmów dziata- 
niamiasta, wtym miejskiej administracji. Ograniczato obszar 
mojej analizy do projektów, z którymi miejska administracja 
musiata sie zmierzyó: zalegalizowac je, a nastepnie odpowie- 
dziec na pobudzone przez nie potrzeby mieszkanek i miesz- 
kañców danej okolicy. 

Nie b^d^ równiez analizowac przyktadów Street artu, 
poniewaz wizja przestrzeni publicznej, do której odwotywali 
si§ miejscy aktywisci i aktywistki, nie obejmowatafasad bu- 
dynków (albo obejmowata je w znacznie mniejszym stopniu). 
Nie oznacza to, ze kwestia wizualnej strony przestrzeni miej¬ 
skiej nie miata w tym okresie znaczenia. Od 2007 roku dziata- 
to w Warszawie stowarzyszenie Miasto Moje a w Nim, zajmu- 
jace s¡§ obecnosci^ reklam wielkopowierzchniowych, jednak 
równiez w ich dziataniach odwotania do Street artu si$ nie po¬ 
jawiaty. Ogranicz^ si$ wreszcie do realizacji przybieraj^cych 
formal trójwymiarowych, autonomicznych obiektów w prze¬ 
strzeni miasta. Jest to równiez podyktowane tym, ze traktuj^ 
obiekty artystyczne jako nie-ludzkich aktorów. Oznacza to, ze 
wchodz^c z nimi w interakcje, mieszkanki i mieszkañcy two- 
rzyli now£¡ konfiguracj^ zbiorowosci miejskiej. 


PRZESTRZEÑ PUBLICZNA 
JAKO PUSTE ZNACZACE 

David Harvey w swojej najnowszej ksi^zce Bunt miast 
pisze o prawie do miasta jako jednym z najcenniejszych, ale 
i najbardziej lekcewazonych sposród praw miejskich. Prawo 
do miasta jest día niego „czyms o wiele szerszym niz prawo 
dost^pu jednostki lub grupy do zasobów, które zawiera mia¬ 
sto: jest prawem do zmiany, do wynajdowania miasta na nowo 
takim, jakim je pragniemy. Jest tez, co wi^cej, prawem bar- 
dziej kolektywnym niz indywidualnym, poniewaz wynajdo- 
wanie miasta na nowo w sposób nieunikniony zalezy od spra- 
wowania kolektywnej wtadzy nad procesami urbanizacji” 03 . 

Pragnienie wynajdowania miasta na nowo we wszyst- 
kich jego wymiarach towarzyszy równiez coraz szerszemu 


03 _ 

D. Harvey, Bunt miast, przet. Prakty- 
ka Teoretyczna, Fundacja B§c Zmiana, 
Warszawa 2012, s. 22. 
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gronu mieszkanek i mieszkañców. W ciqgu ostatnich kilku 
lat obserwujemy gwaltowny wzrost zainteresowania mia- 
stem, zarównojako przestrzeniq rekreacji, jak i przestrzeniq 
politycznego dziatania. Powstaja miejskie partie polityczne 
(jak startujqca w wyborach samorzqdowych w 2010 roku My- 
Poznaniacy), organizowane sa swieta ulic, debaty i dyskusje 
dotyczqce przestrzeni miejskiej. Od 2011 roku dziata równiez 
Kongres Ruchów Miejskich — ogólnopolska sieó, zrzeszajqca 
ponad sto organizacji z catego kraju. „Prawo do miasta” jest 
obecnie powszechnie uzywanym sloganem w walce o lepsze 
miasto. Jesli jednak powaznie myslimy o przemianie miast, 
powinnismy przyjrzeó si$ temu, co w praktyce kryje si§ pod 
tym hastem. Powinnismy tez zadac pytanie o to, gdzie w mie- 
scie toczy s¡§ wtasciwie walka o prawo do miasta. 


W Polsce, tak jak w innych krajach postsocjalistycz- 
nych, pierwszy etap walki o prawo do miasta dotyczyt podzia- 
tu nato, co prywatne i publiczne. Swiezy kapitalizm lat90. XX 
wieku agresywnie wkroczyt do polskich miast, prywatyzujqc 
przestrzenie, które wczesniej byty publiczne. Jak grzyby po 
deszczu rosty nowe grodzone osiedla 04 — w odpowiedzi na 
ich powstawanie mieszkañcy starszych bloków takze wygra- 
dzali i odgradzali obszary, bedace wtasnoscia wspólnot, od 
ogólnodost^pnych cz^sci miasta. Zacz^ty znikac przejécia 
mi^dzy blokami i alternatywne miejskie sciezki. Ruch prze- 
nióst sie na miejskie chodniki i ulice. Jednoczesnie powstaty 
dziesiqtki centrów handlowych, które aspirowaty (z duzym 
zresztq sukcesem) do tworzenia alternatywnej przestrzeni 
publicznej — cieptej, kolorowej, bezpiecznej, oferujqcej dar- 
mowy dostep do toalety oraz szerokq oferta konsumpcyjnq. 
Ich rosnqca popularnosc stala si$ zmorq 05 socjologów i so- 
cjolozek oraz miejskich aktywistek i aktywistów, t^sknie pa- 
trzqcych na zachodnioeuropejskie miasta i ich peine ludzi 
ulice oraz parki. 


04 _ 

Zob. J. G^decki, Za murami. Osiedla 
grodzone w Polsce — analiza dyskur- 
su, Wydawnictwo Uniwersytetu Wro- 
ctawskiego, Wroc+aw 2009; Gettoiza- 
cja polskiej przestrzeni miejskiej, red. 
B. Jatowiecki, W. tukowski, Wydaw¬ 
nictwo Naukowe Scholar, Warszawa 
2007. 


05 _ 

G. Markowski, Swiqtynia konsumpcji. 
Trio, Warszawa 2004. 


Przestrzeñ centrów handlowych nie byta przestrze- 
nia publiczne, lecz quasi-publicznq: wprawdzie zapewniata 
dostep do wielu ustug, ale nie bytto dostep uniwersalny. Jak 
podkresla Krzysztof Nawratek, „przestrzeñ quasi-publiczna 
proponuje wtqczenie jednostki w System poprzez «potencjat 
portfela», raczej redukuje cztowiekadojednej zjego wtasci- 
wosci, niz tworzy jakies zewn^trzne byty. W miescie koncep- 
cji Obywatela odpowiada przestrzeñ publiczna, koncepcji 
konsumenta — quasi-publiczna, kontrolowana przestrzeñ 
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komercyjna” 06 . Dlatego wlasnie w obliczu zagrozenia, jakim 
byta prywatyzacja otwartej przestrzeni miejskiej i pojawianie 
si$ przestrzeni quasi-publicznych, catkowicie naturalnym wy- 
dawato s¡§, ze to wlasnie odzyskanie dostepu do przestrze¬ 
ni publicznej jest kluczem do odzyskania prawa do miasta. 


06 _ 

K. Nawratek, Miasto jako ¡dea pol¡- 
tyczna, Korporacja Ha!art, Kraków 
2008, s. 153. 


Walka o przestrzeñ publicznq stata si$ wi^c gtównym 
obszarem zainteresowania miejskich aktywistek i aktywi- 
stów. Zaczeta funkcjonowac jako Laclau’owskie „puste zna- 
czqce”, skutecznie mobilizujqc do dziatania. W rozumieniu 
Laclau, puste znaczqce to „element znaczacy bez elementu 
znaczonego” 07 , który pojawia si§ wtedy, kiedy mamy do czy- 
nienia z pewnq strukturalnq niemozliwosciq, dotyczqcq gra- 
nic znaczenia. Okresla ono pewien obszar politycznego dzia¬ 
tania, ale nie mówi wprost, gdzie on si§ koñczy. Nie jest kon- 
kretnie zarysowana wizjq relacji spotecznych, ale odnosi si§ 
do pewnego ogólnego wyobrazenia spoteczeñstwa. Pustymi 
znaczacymi moga byc tez takie poj^cia,jak „sprawiedliwosc”, 
„równosc” czy „wolnosc”. Brak granic sprawia, ze puste zna- 
czqce jest otwarte na wielosc interpretacji i wypetnieñ: na 
wielosc wizji, równiez wzajemnie sprzecznych, oraz walk o ich 
urzeczywistnienie. 


07 ._ 

E. Laclau, Emancypacje, przet. 

L. Koczanowicz, K. Liszka, t. Nysle, 
A. Orzechowski, L. Rasinski, A. Syp- 
niewska, Wydawnictwo Naukowe 
Dolnosl^skiej Szkoty Wyzszej Edu- 
kacji TWP we Wroctawiu, Wroctaw 
2004, s. 67. 


Tym, co cz^sto tqczy poszczególne wizje oraz walki 
i czyni je ekwiwalentnymi wobec siebie nawzajem, jest opo- 
zycja wobec opresyjnej wtadzy albo innej opresyjnej struk- 
tury. Jak zauwaza Laclau, relacja ekwiwalencji polega na 
tym, ze „partykularne walki stanowiq wielosc ciat mogqcych 
w neutralny sposób wcielic s¡§ we wspólnq opozycje wobec 
represyjnej wtadzy” 08 . O ile walki o niepodlegtosc konstytu- 
ujq sie w opozycji do wtadzy/rezimu, o tyle walki o dostep do 
przestrzeni publicznej przeciwstawiajq si$, zjednej strony, 
prywatyzacji i komercjalizacji przestrzeni, a z drugiej strony, 
nadmiernej estetyzacji przestrzeni miejskiej, niepozostawia- 
jacej miejsca najakiekolwiek niezaplanowane dziatanie. Za 
wspólny mianownik tych dziatañ mozna byto równiez uznac 
przeciwstawienie si$ estetyce klasy sredniej 09 , czyli dqzeniu 
do porzqdku, przewidywalnosci oraz wykluczenia z repre- 
zentatywnych miejsc osób znajdujqcych si$ na marginesie 
spotecznym, a takze wszystkiego, co jest trudne do skontro- 
lowania i chaotyczne. 


08 _ 

Tamze, s. 73. 


09 _ 

Zob. Style zycia i porzqdek klasowy, 
red. M. Gdula, P. Sadura, Wydawnic¬ 
two Naukowe Scholar, Warszawa 2012. 
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Takim gestem sprzeciwu byta palma, czyli Pozdrowie- 
nia zAlej JerozoHmskich. Rajkowska podkreslata innosc palmy, 
uznawata j^ za eos, co mogto spotkac si? z brakiem akceptacji: 


Zanim palma stan?ta, myslatam o niej jako o swego rodzaju 
eksperymencie, o wielkim znaku zapytania. Nie potrafitam 
sobie wyobrazié reakcji ludzi. Nie wiedziatam, czy mieszkañ- 
cy Warszawy gotowi b?da zaakceptowac eos tak dziwacz- 
nego — drzewo nie st^d. Mi ala to byc nowa sasiadka, eg- 
zotyezna przyjezdna, rozczochrana i w ztym stylu, ale jakze 
seksowna. Kiedy pierwszy liso palmowy zaezat sterezee na 
czubku drzewa, zrozumiatam tez inng rzecz — palma byta 
po prostu smieszna. Nie tylko smieszna. Miata wielka dekon- 
strukcyjng sit? i brata wszystko w nawias. Wszystko w zasi?- 
gu wzroku. To, co si? dziato pod nig, stawato si? czescia bez- 
ustannie produkowanego przez ni a spektaklu 10 . 


Przestrzeñ publiczna miata byc otwarta na róznorod- 
nosc i przeciwdziatac wykluczeniu. Dziatania nakierowane na 
zwi?kszanie heterogenicznosci przestrzeni publicznej scisle 
t^czyty si? ze sprzeciwem wobec tworzeniagett wykluczenia — 
niezaleznie od tego, czy byty to grodzone osiedla, czy centra 
handlowe z ochroniarzami czuwaj^cymi nad zachowaniem po- 
rzadku i wyszukujacymi, a nast?pnie wypraszajacymi osoby, 
które nie jawi^ si? jako potencjalni klienci i klientki sklepów. 
Wizja idealnej przestrzeni byta zwi^zana z projektem inklu- 
zywnej miejskiej wspólnoty. Jako taka, byta ona przeciwsta- 
wiana antywspólnotowej przestrzeni miejskiej, a zatem wy- 
nikata z negaeji ówczesnego (ocenianego jako negatywny) 
stanu rzeczy. Konstruowana w ten sposób wspólnota, jak 
podkresla Laclau, „nie jest czysto dyferencjaln^ przestrze- 
nia pewnej obiektywnej tozsamosci, lecz nieobecn^ petni^, 
[przez co — J.E.] nie moze miec zadnej wtasnej formy repre- 
zentaeji i musi zapozyczacj^od pewnego bytu ustanowione- 
go w obr?bie przestrzeni ekwiwalencji” 11 . Nie byto wówczas 
modelowej przestrzeni publicznej ani modelowej wspólnoty. 
Byta za to seria praktyk maj^cych na celu jej zarysowanie 
albo chwilowe ukonstytuowanie. 


10._ 

J. Rajkowska, Opowiadania, [w:] Joan- 
na Rajkowska. Przewodnik Krytyki Po- 
litycznej, red. zespót KP, Wydawnictwo 
Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, 
s. 43. 


11 . _ 

E. Laclau, Emancypacje, dz. cyt., s. 74. 


W tym kontekscie znacz^c^ rol? odgrywata sztuka 
w przestrzeni publicznej. W przeciwieñstwie do dyskursów 
krytycznych, miejskie projekty artystyczne nie ograniezaty 
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sie do dekonstruowania nowego porz^dku przestrzeni i nie 
oferowaty negatywnych diagnoz: rozebrac ogrodzenia wokót 
osiedli, zamkn^c centra handlowe, zlikwidowac monitoring. 
Projekty artystyczne niosty ze sob^ inn^ wizj$ rzeczywisto- 
sci, nastawiona na zaaranzowanie przestrzeni tak, aby mogta 
w niej zaistniec (chociaz na chwil^) nowa konfiguracja wspól- 
noty. Dziato si§ to przez wstawienie do przestrzeni publicz- 
nej elementu reprezentuj^cego wykluczon^ grup§ (na przy- 
ktad lokalnych mieszkañców z problemem alkoholowym, jak 
w przypadku Pana Gumy) lub wszystkich tych, którzy odbie- 
gaj^ od obowiazujacej wizji typowego warszawiaka czy war- 
szawianki (to ich miata reprezentowac palma Rajkowskiej). 
Innym sposobem byto zaaranzowanie przestrzeni tak, aby 
byta ona przyjazna día róznych grup spotecznych — w ten 
sposób dziataty Dotleniacz i KNOT. 


PRZESTRZEÑ MIEJSKA 
JAKO SFERA PUBLICZNA 

Walkao odzyskanie przestrzeni publicznej byta rów- 
niez istotna dlatego, ze ta ostatnia zostata utozsamiona ze 
sfer^ publiczn^. Nie mozna byto wi^c mówic o miejskiej de- 
mokracji dopóty, dopóki przestrzeñ miejska stanowita istotny 
obszar spotecznego wykluczenia. Wspomniane utozsamienie 
widac wtekscie Karola Franczaka natemat potencjatu sztuki 
w przestrzeni miejskiej: 


Wiele nieporozumieñ pojawia si§ takze przy przeciwstawia- 
niu sfery publicznej (któr3 cz^sc teoretyków líjczy przede 
wszystkim z konsensem, koherencjc) i uniwersalizmem) sferze 
prywatnej (w odniesieniu do której dominujacymi terminami 
pozostaja pluralizm i zróznicowanie). Wciaz trwaja spory do- 
tycz^ce charakterystyki tych dwóch porzadków — otwarte 
pozostaje, na przyktad, pytanie o zasadnosc umieszczenia 
wielorodnosci, sporu i konfliktu przede wszystkim w sferze 
prywatnej. Czy zatem przestrzeñ publiczna to wci^z miejsce, 
które nalezy do wszystkich, i teren, w którym mozliwa jest po- 
zbawiona przemocy dyskusja, czy w sferze publicznej nadal 
udaje si$ rozpoznac prawomocnoác sporów na temat spraw 
spotecznie waznych i niewaznych? 12 . 


12 _ 

K. Franczak, Demokratycznypoten- 
cjat sztuki wprzestrzeni miejskiej, [w:] 
O miejskiej sferze publicznej. Obywa- 
telskosc i konfiikty o przestrzeñ, red. 
M. Nowak, P. Plucinski, Korporaeja Ha- 
!art, Kraków 2011, s. 260-261. 
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Franczak nie pyta o to, czy przestrzeñ publiczna wy- 
czerpuje obszar, w którym ksztattuje si$ miejska podmioto- 
wosc — przyjmuje to za pewnik. W zamian zastanawia si§, 
wjaki sposób sprawic, zeby przestrzeñ publiczna byta otwarta 
na róznorodnosc. Róznorodnosc w przestrzeni publicznej ma 
byc istotnym warunkiem zaistnienia miejskiej sfery publicznej. 
Nie pada jednak pytanie, czy jest to warunek wystarczaj^cy. 

W^tek wskazuj^cy na silny zwi^zek ksztattu przestrzeni 
miejskiej i miejskiej demokracji pojawia sie równiez w ksiaz- 
ce Krzysztofa Nawratka Miasto jako idea polityczna. Ideatem 
miasta jest tam miasto a-androgyniczne. Jest ono „opresyjne 
w swym przymusie interakcji, jest brutalne w d^zeniu do spo- 
tkania i zmieszania, jest autorytarne w poszukiwaniu nowej, 
transkulturowej jakosci” 13 . Nie znosi róznic pomi^dzy miesz- 
kankami i mieszkañcami, aleje dowartosciowuje. Jest to wizja 
miasta inkluzywnego, ale dalekiego od liberalnej wolnosci. 
W strukturze takiego miasta, obok otwarcia s¡§ na róznice, 
jest zawarta przemoc: przymus spotykania si$, „bo spoty- 
kanie si^” —jak podkresla Nawratek — „jest podstawowym 
prawem, ale i obowi^zkiem kazdego mieszkañca Miasta” 14 . 
Miasto nie powinno ñas uczyc tego, jak sie odcinac od siebie, 
ale tego, jak byc ze sob^ razem. Choc koncepcja Nawratka da- 
leka jest od konsensualnej koncepcji spoteczeñstwa bliskiej 
Franczakowi, to postuguje s¡§ wizja przestrzeni miejskiej na 
podobnym poziomie ogólnosci. Nawratek wprawdzie nie pi- 
sze, ze chodzi mu tylko o otwart^ przestrzeñ miejsk^, alejed- 
noczesnie nie wyznacza innych obszarów, na których powin¬ 
no s ¡3 skupic uwage, walczac o bardziej inkluzywne miasto 15 . 

Mimo tego — ze w latach 2001-2010 domyslnie chodzi- 
to o cale miasto — wi^kszosc dziatañ byta nakierowana wta- 
snie na przestrzeñ publiczn^. Ta zas byta wówczas rozumia- 
na jako otwarta przestrzeñ miejska, którajest (lub powinna 
byc) powszechnie dost^pna. Dotyczyto to zarówno terenów, 
które byty wtasnosci^ miasta, jak i tych, które po transfor- 
macji przeszty w r^ce prywatne. Takie dookreslenie poj^cia 
przestrzeni publicznej skutecznie usuwato z pola widzenia 
inne zagadnienia zwi^zane z miastem — dotycz^ce sposobu 
dziatania publicznych instytucji czy gospodarowania komu- 
nalnym zasobem mieszkaniowym. Nie byto wówczas wsród 
osób walcz^cych o przestrzeñ publiczna nikogo, kto skutecz¬ 
nie upomniatby sie o przestrzeñ publiczna, ¡stniejaca poza 
otwart^ przestrzeni^ miejsk^. 


13 _ 

K. Nawratek, Miasto jako idea politycz¬ 
na, dz. cyt., s. 120. 


14 _ 

Tamze. 


15 _ 

Nawratek rozwija ten w^tek kilka lat 
pózniej, kiedy nie tylko mówi o przy¬ 
musie kontaktu pomi^dzy poszczegól- 
nymi mieszkañcami i mieszkankami, 
ale umieszcza te relacje w sieci obej- 
muj^cej równiez produkcj§ przemy- 
stow^. Pisz^c o Miescie Przemysto- 
wym 2.0 lub modelu miasta neo-prze- 
mystowego, podkresla kluczow^ rol§ 
umocowania przemystu w strukturach 
spoteczno-ekonomicznych. W tym 
kontekscie „budowanie struktur wza- 
jemnej zaleznosci jest równiez najwaz- 
niejsz^ cech^ wspólczesnego mysle- 
nia o przemysle i produkcji, bazuj^cej 
na ekologii przemystowej lub tak zwa- 
nej circular economy” — K. Nawratek, 
O nowq robotniczq rewolucjq. Trans- 
cendentny sens miasta przemysiowe- 
go, ..Autoportret” 2013, nr 1 (40), s. 8. 
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Wprawdzie, z czasem nadeszta refleksja, ze utozsa- 
mianie przestrzeni publicznej z otwarta przestrzenia miejska 
jest zbytnim uproszczeniem, jednak stato si? to dopiero wte- 
dy, kiedy przestrzeñ publiczna zostatajuz odzyskana, a w de- 
bacie publicznej zacz?ty regularnie pojawiac sie inne tematy 
miejskie. W 2011 roku, w zbiorze Odzyskac miasto, towarzy- 
sz^cym festiwalowi Artboom, Kuba Szreder pisat: 


Nagminnie, aczkolwiekfatszywie, sztuke publiczna definiuje 
si? w zaleznosci od miejsca, w którym jest ona wystawiana 
czy tworzona. To znaczy — kwestia decydujaca przy nazwa- 
niu sztuki publiczna jest to, czy funkcjonuje ona wewnatrz 
muzeum czy galerii, czy tez poza ich murami. [...] Przeciez 
znakomita wi?kszosc muzeów czy centrów sztuki w Polsce 
jest instytucjami publicznymi, finansowanymi z publicznych 
budzetów, stuzacych szerszej publicznosci i odpowiadaja- 
cymi z realizacji swojego programu przed reprezentantami 
wtadzy publicznej. Nawet prywatne galerie sa zazwyczaj pu- 
blicznie dost?pne 16 . 


Spoleczna mobllizacja, nawet jesli dotyczy tak ogól- 
nych kwestii, jak demokratyzacja przestrzeni miejskich, wy- 
maga okreslonych haset oraz towarzyszacych im praktyk. 
Przestrzeñ publiczna, o która toczyta si? walka, byta wi?c tam, 
gdzie w danym momencie umiejscawiatyja dziatania miejskich 
aktywistek i aktywistów oraz badaczy i badaczek — byta to 
otwarta przestrzeñ miejska. Raz byto to grodzone osiedle, raz 
centrum handlowe, ajeszcze innym razem wyludniony plac 
albo skwer, na którym pojawit si? projekt artystyczny, zabu- 
rzajacy istniejacy stan rzeczy. O ile dziatania w pierwszych 
dwóchtypach miejsc byty nacechowane negatywnie (rozgro- 
dzic grodzone osiedla, zamknac centra handlowe), to pojawia- 
nie si? projektów artystycznych w przestrzeni publicznej byto 
tymczasow^ realizacji utopijnej wtedy wizji miasta, w której 
ulice i place sí miejscem spotkañ róznych grup spotecznych. 
Sztuka w przestrzeni publicznej odgrywata istotna rol?, gdyz 
cz?sto proponowata radykaln^ redefinicj? danej przestrzeni. 


16 _ 

K. Szreder, O publicznych parkach, 
produkowaniu przestrzeni i cipzkiej 
sztuce bycia publicznym, [w:] Odzy¬ 
skac miasto, red. S. Ruksza, Krakow- 
skie Biuro Festiwalowe, Kraków 2011, 
s. 29-30. 
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WALKA O WIDZIALNOSC 

Stawkq w walce o przestrzeñ publicznq byto równiez 
przywrócenie (albo nadanie) widzialnosci temu, co wyparte 
z przestrzeni publicznej, zwtaszcza z miejsc uznawanych za re- 
prezentatywne. To dqzenie byto oparte na diagnozie politycz- 
nosci, którqzaproponowat Jacques Ranciére. Día Ranciéra 
„polityka nie jest sprawowaniem wtadzy ani walkq o wtadz§. 
Jest raczej konfiguracjq przestrzeni, podziatem szczególnej 
sfery doswiadczenia, przedmiotów traktowanych jako wspól- 
ne i istotnych día podejmowania wspólnej decyzji, podmio- 
tów uznanych i zdolnych do okresleniatychze przedmiotów 
oraz argumentacji w swojej sprawie” 17 . Ranciére twierdzi, ze 
to, co widzialne i styszalne, jest zwiqzane z podziatami we 
wspólnocie politycznej. To, co pozostaje niewidoczne — nie 
istnieje. To, co zostaje wypchni^te poza wspólnq spotecznq 
przestrzeñ, przestaje byc podmiotem w kreowaniu demokra- 
tycznych warunków. Obszarem, w którym mozna dokonac re- 
konfiguracji wyobrazeñ o przestrzeni publicznej, jest sztuka. 
Potrafi ona kreowac nowe podziaty nato, cojest widzialne 
i niewidzialne. Jest w stanie na nowo „zobaczyc” i „ustyszec” 
podmioty, które zostaty wykluczone. Jak pisze we wst^pie do 
Estetykijako polityki Artur Zmijewski, „dla Ranciére’a polity- 
ka nie jest (a moze nie jest tylko) walkq o wtadzy, ale przede 
wszystkim arbitralnie ustanawia ona widzialnosc (wkluczenie) 
albo niewidzialnosc (wykluczenie) danych grup spotecznych 
i jednostek” 18 . Zmijewski podkresla znaczenie, jakie w zmia- 
nie politycznej ma sztuka: „jesli polityka ma byc rozumiana 
jako walka o stawanie s¡§ podmiotem, widzialnym uczest- 
nikiem spotecznej i politycznej rozgrywki, jako walka o sta¬ 
wanie si$ równoprawnym partnerem w sporze, to sztuka ze 
swoimi umiej^tnosciami ujawniania mechanizmów spotecz¬ 
nej oboj^tnosci, dekonspirowaniaform zniewolenia, denun- 
cjacji j^zyków nienawisci oraz walki o podmiotowoscjest jej 
naturalnym sojusznikiem” 19 . 

Podziat zmystowosci silnie wptywa na spoteczne re- 
lacje i jest przestrzeni^ walki politycznej. Ranciére wskazuje 
na polityczne znaczenie, jakie moze miec sztuka przez dzie- 
lenie na nowo przestrzeni materialnej i symbolicznej, „tworze- 
nie okreslonej czasoprzestrzeni, zawieszajqcej zwykte formy 
doswiadczenia zmystowego” 20 . Takim politycznym gestem 
byto wtasnie postawienie palmy w centrum Warszawy, a tym 
samym wprowadzanie w przestrzeñ publicznq, zwiqzanq ze 


17 ._ 

J. Ranciére, Estetyka jako polityka, 
przet. J. Kutyta, P. Moscicki, Wydaw- 
nictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 
2007, s. 24-25. 


18 _ 

A. Zmijewski, Polityczne gramatyki ob- 
razów, [w:] J. Ranciére, Estetyka jako 
polityka, dz. cyt., s. 7. 


19 _ 

Tamze. 


20 _ 

J. Ranciére, Estetyka jako polityka, 
dz. cyt., s. 24. 
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sfer^ reprezentacji, elementu egzotycznego oraz kiczowate- 
go. Projekt Rajkowskiej podwazat oczywistosc podziatu na 
to, co czyste i równe (a wi^c w sposób uprawniony obecne 
w przestrzeni publicznej) oraz to, co chropowate, pop^kane, 
kosmate i organiczne (a przez to wypchni^te poza przestrzeñ 
publiczn^ lub poza granice miasta). 


Obecnoác palmy uprawomocniata estetyk^, która ko- 
jarzona bytaz ludycznoscia i pozamiejskoscia albo z dziedzic- 
twem kultury zydowskiej. To, co marginalne, wkroczyto na 
jedno z gtównych rond stolicy. Miejsce to, jak wskazuje Roch 
Sulima, byto przestrzeni^ naznaczon^ martyrologicznie przez 
pomnik Partyzantów oraz inskrypcj^ na fasadzie jednej z ka- 
mienic: „Caty naród buduje swoja stolicy”, badz tez „kojarzyto 
si§ warszawiakom z sylwetka policjanta (albo jeszcze milicjan- 
ta) i radiowozu. A w sezonie swi^teczny m z choink^, której dzis 
wielu przechodniów poszukuje w wyobrazni” 21 . Postawienie 
tam „drzewa” pochodz^cego z innego kontekstu kulturowego 
przetamato t^ logik$. Podwazyto równiez system dominacji 
wtadzy, która wedle Ranciére’a „zawsze opierata si$ na oczy- 
wistosci zmystowego podziatu mi^dzy dwoma rodzajami lu- 
dzi” 22 , a takze na przekonaniu, ze ludzie gminu nie maj^ tych 
samych zmystów, co ludzie wyrafinowani. Wtadza, a w przy- 
padku Warszawy administracja, wykluczata wi^c z miejsc 
reprezentatywnych estetyk^, która jawita si$ jako obca: od- 
rzucenie form nieuporz^dkowanych i kiczu byto elementem 
polityki wykluczenia klas nizszych oraz imigrantów — ich 
estetyk^ usuwano z centrum Warszawy. „Wtadza elity byta 
zatem wtadzy zmystów wyksztatconych nad zmystami su- 
rowymi, aktywnosci nad pasywnosci^, intelektu nad dozna- 
niem. Same formy doswiadczenia miaty utozsamiaó róznice 
funkcji oraz miejsc z róznicami dotycz^cymi natury” 23 . Palma, 
sytuuj^c sie w opozycji do dominuj^cej estetyki, zawieszata 
oczywistosc podziatu na estetyk^ wtadzy, opart^ na prymacie 
czystosci, oraz estetyk^ ludu, utozsamian^ z brakiem gustu 
i „obciachem”. Podwazata równiez przekonanie, ze wst^pem 
do zaistnienia w przestrzeni publicznej jest estetyczna trans- 
formacja — wygtadzenie chropowatej formy lub poddanie si$ 
dominuj^cej logice ksztattowania przestrzeni. Przejawami 
tego rodzaju przekonañ s^ projekty modernizacji przestrze¬ 
ni publicznych Krakowskiego Przedmiescia i Pasazu Wiecha, 
zmienionych w sterylne miejsca, w których zaden przypad- 
kowy element nie ma prawa si$ pojawió. 


21._ 

„Artysc¡ nie wytyczajq dróg, oni sta- 
jq na naszejdrodze...”, Z profesorem 
Rochem Sulim^ rozmawiaj^ Joanna 
Erbel i Natalia Ostrowska, [w:] Rajkow- 
ska. Przewodnik Krytyki Politycznej, 
dz. cyt., s. 186. 


22 _ 

J. Ranciére, Estetyka jako polityka, 
dz. cyt., s. 30. 


23 

Tamze. 
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Takze Dotleniacz ukazat to, co wczesniej byto niewi- 
doczne. Jak pisze Joanna Warsza w jednym z tekstów po- 
swi^conych temu projektowi, „Dotlen¡acz powodowat, zejak 
w kalejdoskopie, w zakl^tym kregu wokót ozonowej mgietki 
powstawaty cingle nowe konfiguracje. Wspólne milczenie lub 
szeptanie stawato sie umow£) komunikacji, zajmujac miejsce 
niewykonanych i niewykonalnych rozmów” 24 . Lecz poten- 
cjat Dotleniacza nie koñczytsi^ na ujawnianiu niewidzialne- 
go. Doszto bowiem do mobilizacji lokalnych mieszkañców 
i mieszkanek, którzy zacz^li domagac sie od wtadz dzielni- 
cy zamontowania Dotleniacza — który byt projektem cza- 
sowym — na State. Tojednak nie nast^pito — rewitalizacja 
placu, którego centralnym punktem uczyniono oczko wodne, 
byta jedynie namiastk^ projektu Rajkowskiej. „Publicznosó 
Dotleniacza” — pisze Warsza — „przemówita jednym gto- 
sem, który na chwil^ jednak, nie na State, wykreowat powi- 
doki wgtowach decydentów o ksztatcie przestrzeni miejskiej. 
Zapomniany trójk^t w Warszawie juz prawie ozyt. Zwykle pu- 
tapk^ día tymczasowych okupantów jest to, ze przecieraj^ 
szlaki komercji, która zeruje na ich potencjale krytycznym” 25 . 
Faktycznie, kiedy rewitalizacja placu zostata zakoñczona 
w 2010 roku, jego ksztatt odbiegat w duzej mierze od wizji 
przestrzeni zaproponowanej przez Rajkowsk^. Trawiaste pa- 
górki zostaty zast^pione przez toporne drewniane tawki i gra- 
nitowe ptyty, a zieleñ zredukowanado kilkudziesi^ciu tysiecy 
drobnych nasadzeñ, na które przyjemnie jest patrzec, ale jest 
to ten typ zieleni, na którym nie mozna usi^ác. 


24 

J. Warsza, Utleniacz, „Obieg” 2010, 
nr 1-2 (81-82), s. 169 (numer specjalny: 
Dotleniacz. Oxygenator). 


25 _ 

Tamze, s. 170. 


Ramy prawa do symbolicznej obecnosci w przestrze¬ 
ni publicznej podlegaj^ ci^gtej negocjacji. Jest ona podej- 
mowana przez róznych aktorów spotecznych, w tym artyst- 
ki i artystów. Projekty artystyczne, które wkraczaj^ w sfer$ 
tej negocjacji, s^ efektem autorskiej wizji artysty lub artystki, 
b^dz tez, jak projekt Pawta Althamera Pan Guma 26 , powsta- 
j^ w wyniku rozmów z lokalnymi mieszkañcami. Pomyst, aby 
stworzyó Pana Gumq, pomnik praskiego alkoholika, który — 
jak mówi^ okoliczni mieszkañcy — „zmart na wódk$”, powstat 
podczas warsztatów Althamera z praska mtodziez^. Grupa 
praskich chtopaków, zapytana o to, komu chcieliby postawió 
pomnik, wskazata wtasnie Pana Gum§, codziennie mijanego 
przez nich na ulicy. Pan Guma byt pomnikiem nietypowym: 
zrobiony z gumowego tworzywa i umieszczony na spr^zynie, 
aby kiwat si^ jak jego pijany pierwowzór, sam^sw^form^ 
byt zaprzeczeniem klasycznego pomnika na postumencie. 


26 _ 

Pomnik Pan Guma zostat ustawio- 
ny na warszawskiej Pradze Pótnoc, 
na rogu ulic Stalowej i Czynszowej, 
w grudniu 2009 roku. 
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W takim samym stopniu odbiegat od powszechnego wyobra- 
zeniao publicznych monumentach, jakjego pierwowzór od¬ 
biegat od spotecznej normy. Juz w chwili odstoni^cia wzbudzit 
wiele kontrowersji. Protestowali zwtaszcza mieszkañcy Pragi, 
obawiajacy si§ utozsamiania ich dzielnicy z problemem alko- 
holizmu, Tak jak palma, Pan Guma pocz^tkowo zostat potrak- 
towanyjako nadmiarowy, niestosowny i niegodny pojawienia 
si^ w przestrzeni publicznej. Nastepnie, podobnie jak palma 
zostat oswojony — swiadczy o tym chocby fakt, iz zim^ na 
gtow^ stoj^cego w sniegu Gumy ktos z lokalnych mieszkañ- 
ców zatozyt puchowy kaptur. 

Pan Guma jest pomnikiem nietypowym równiez o tyle, 
o ile pokazuje, ze nie kazda forma pomnikajest tozsama z de¬ 
monstra^ wtadzy. Henri Lefebvre, krytykuj^c pomniki, pisze, 
ze „pomnik jest z koniecznosci represyjny. Jest sposobem 
umiejscowienia síq wtadzy (koscielnej, pañstwowej, akade- 
mickiej). Kazda przestrzeñ wokót pomnikajest skolonizowa- 
na i opresyjna. Wielkie pomniki zostaty postawione ku czci 
zwyci^zców i pot^znych” 27 . S 3 one z definicji reprezentacjami 
wtadzy. Jako ze wi^kszosci takich pomników nie daje sie „za- 
mieszkaó”, narzucaj^ one swym odbiorcom postaw^ pasywn^. 
Pogt^biato poczucie izolacji i wykluczenia u grup, które nie 
maj^ oficjalnego prawa do obecnosci w przestrzeni publicz¬ 
nej. Jednoczesnie Lefebvre docenia integracyjn^funkcj^ po¬ 
mników. Przyktad Gumy pokazuje, ze mozliwe jest stworzenie 
pomnika, który b^dzie taczyt ludzi, ale nie b^dzie dominowat 
nad przestrzeni^ wokót. 

Projekt Althamera prezentuje zupetnie inny sposób 
myslenia o oficjalnej obecnosci w przestrzeni publicznej. Pan 
Guma to nie tylko pomnik alkoholika — osoby wykluczonej 
z prawa do publicznej obecnosci w miescie. To równiez po¬ 
mnik, który jest zaprzeczeniem monumentalnosci. Stoi na 
poziomie ulicy, jest wzrostu przeci^tnego mieszkañca, wiec 
jest tatwo dostepny, a dzi^ki sprezynie rezonuje z otoczeniem, 
odpowiadajac na zaczepki przechodniów. Wciaz pozostaje 
jednak pomnikiem i ustanawiato, co prawomocne orazgodne 
powszechnego uznania. Przez osoby odwiedzaj^ce Prag^ Pan 
Guma bywatraktowanyjako atrakcjaturystyczna. Zdarzasi^, 
ze ktos niesmiato obejmie Gum^ i zrobi sobie z nim zdj^cie, 
b^dz wdrapie si$ mu na plecy, zeby sprawdzió wytrzymatosó 
rzezby. Pomnik Gumy, b^d^cy w istocie form^ antypomnika, 
wskazuje na mozliwosó zaistnienia innej narracji historycznej, 


27 ._ 

H. Lefebvre, The Urban Revolution, 
przet. R. Bonanno, University of Minne¬ 
sota Press, Minneapolis 2003, s. 21. 
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Pawet Althamer 

Pan Guma, 2009 
(fot. Bartosz Stawiarski) 

Dzi§k¡ uprzejmosci Muzeum Sztuki Nowoczesnej 
w Warszawie 
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która nie bylaby oparta na wielkich czynach i zwyci^stwach, 
ale na lokalnych opowiesciach o zróznicowanych, nie tylko 
pozytywnych, doswiadczeniach mieszkañców. Pan Guma gra 
na ambiwalencji bycia i niebycia pomnikiem — wykorzystuje 
mechanizm uwznioslenia pewnej narracji do tego, aby ukazac 
problemy spoteczne. Kieruje uwag$ na zmarginalizowane hi¬ 
storie i zach^ca do przywotywania oraz tworzenia miejskich 
legend, których punktem wyjscia b^dzie to, co wyparte i wy- 
kluczone z oficjalnej narracji miasta. 


Na kwesti^ braku widocznosci jednej z grup spotecz- 
nych zwracata równiez uwag^ seria dziatañ Stadion X, zaini- 
cjowanych przez Joann§ Warsze naStadionie Dziesieciolecia. 
Stadion ten, nieuzywany zgodnie ze swoim pierwotnym prze- 
znaczeniem, na pocz^tku lat 90. przeksztatcit sie w bazar, 
na którym handlowali gtównie wietnamscy i rosyjscy kupcy. 
Znany równiez jako Jarmark Europa, stat si$ on najbardziej 
zróznicowan^ kulturowo przestrzeni^ Warszawy 28 . Pomimo 
tego, iz miescit si$ w centrum miasta, przez dtugi czas byt igno- 
rowany zarówno przez jego wtadze, jak i miejskich aktywistów. 
Projekt Stadion X zostat zrealizowany w latach 2006-2008, 
tuz przed zamkni^ciem stadionu i rozpocz^ciem jego prze- 
budowy na potrzeby Euro 2012. Warsza zaprosita artystów, 
muzyków, architektów, miejskich aktywistów oraz badaczy 
spotecznych, aby zinterpretowali kulturowo-spoteczny feno- 
men stadionu za pomocs) dost^pnych im narz^dzi artystycz- 
nych i teoretycznych. Odbyto si$ siedem wydarzeñ. Pierwsze 
z nich, PodrózpoAzji — spacer akustycznypo sektorze wiet- 
namskim Stadionu Dziesieciolecia, odbyto si$ w 2006 roku, 
kolejne szesó: Boniek!, Wizja lokalna, Likwidacja Jarmarku 
Europa, Radio Stadion Nadaje, Palowanie oraz Schengen, 
w latach 2007-2008. 


28 _ 

J. Warsza, Stadion X. Miejsce, którego 
nie byto, Fundacja B§c Zmiana, Korpo- 
racja Ha!art, Warszawa, Kraków 2008, 
s.7. 


Wszystkie projekty pozwalaty eksplorowaó multisensu- 
alne doswiadczenie bycia na stadionie, zapoznawaty uczest- 
ników z historia Jarmarku Europa, a takze z zyciem i prac^ 
handluj^cych na nim ludzi. Stanowity wycieczk^ w nieznany 
obszar Warszawy, a jednoczesnie byty etnograficznym bada- 
niem miejsca, które w niedtugim czasie miato znikn^ó z mapy 
miasta. Rozci^gni^cie catego przedsi§wz¡§c¡a w czasie po- 
zwalato wielokrotnie wracaó na stadion i poznawaó go z róz- 
nych perspektyw proponowanych przez autorów i autorki 
kolejnych projektów. Wiele z nich stanowito zaproszenie do 
uczestnictwa w zyciu mieszkañców bazaru. Projekt Podrózpo 
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Azji nawi^zywat z jednej strony, do miejskiej wtócz^gi, z drugiej 
zas strony, do praktyki zwiedzenia przestrzeni muzealnych 
z dzwi^kowym przewodnikiem. Spacer rozpoczynat si§ na sta- 
cji PKP Warszawa-Powisle, gdzie uczestnicy rejestrowali si$, 
a nast^pnie otrzymywali niezb^dne wyposazenie: odtwarzacz 
mp3, map§ z zaznaczonymi miejscami, w których nalezy od- 
tworzyc poszczególne nagrania, bilet na kolejk^, pi§c tysiecy 
wietnamskich dongów oraz kraciast^ torb§ z towarem, który 
musieli przeniesó przez bazar. Ruszali parami, w pótgodzinnych 
odstepach. W trakcie spaceru odwiedzali najdtuzej dziatajacy 
na stadionie bar wietnamski, plac pod wiaduktem — miejsce 
spotkañ tak zwanych taksówkarzy, którzy przewoz^ towary 
na wózkach — wypozyczalni^ filmów oraz sklep, gdzie robili 
zakupy, wydajac otrzymane wczesniej wietnamskie pieniadze. 

Odbywali równiez rozmow? z miejskimi aktywistami. Na ko- 
niec udawali sie do centrum kultury wietnamskiej i powstatej 
nielegalnie, wiecznie zielonej Pagody, bedacej kopia pagody 

z Hanoi 29 . Waznym elementem projektu byta kraciasta tor- 29_ 

ba, która upodabniata uczestników i uczestniczki projektu Tamze.s. 12-15. 
do innych bywalców bazaru i powodowata, ze nie wyrózniali 
s¡§ tak bardzo z ttumu sprzedajacych i kupuj^cych. Byta nie 
tylko rodzajem czapki-niewidki, ale takze gadzetem, który 
miat oswajac ich z estetyka stadionu. 

Podróz do Azji i pozostate projekty wchodz^ce w sktad 
Stadionu X pozwalaty zrozumiec specyficzn^ logik$ funk- 
cjonowania bazaru i oswoic sip z innymi regutami miejskie- 
go zycia niz te obowi^zuj^ce na co dzieñ. Za sprawa catego 
przedsi^wzi^cia Stadion Dziesi^ciolecia zostat wtaczony do 
tkanki miejskiej jako kolejna przestrzeñ, która przestata byó 
tylko miejscem nielegalnego handlu, ale zacz^ta byó koja- 
rzona z odpoczynkiem, szeroka oferta gastronomiczn^ czy 
kontaktem z inn^ kultury. Stadion X wprowadzit bazar na 
map^ miejsc odwiedzanych przez warszawsk^ klas§ sredni^, 
która dopiero za posrednictwem sztuki odkryta stadion jako 
przestrzeñ ciekaw^, przyjazna i bezpieczn^. O popularnosci 
stadionu swiadczyta liczba odwiedzaj^cych go, szczególnie 
w weekendy, kiedy alejka z restauracjami zapetniata si§ im- 
prezowiczami z dnia poprzedniego oraz rodzinami z dziec- 
mi, wracaj^cymi z pobliskiego Parku Skaryszewskiego i szu- 
kajacymi mozliwosci zjedzeniataniego i smacznego obiadu. 

Przychodz^c na stadion, coraz liczniejsi przedstawiciele kla- 
sy áredniej oswajali sip z estetyka metalowych budek, które 
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przestaty kojarzyó si^ tylko z bataganem i podrobionymi ubra- 
niami znanych marek, a zacz^ty z dobrym jedzeniem i kulturo- 
róznorodnosci^, istotnym elementem zycia w Warszawie. 


SZTUKA W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ, 
CZYLI UTOPIA W DZIALANIU 


Projekty artystyczne, pojawiaj^ce si$ w przestrzeni pu- 
blicznej Warszawy, byty zaprzeczeniem dominuj^cej w miescie 
logiki i zal^zkami miejskiej utopii. Proponowaty rozwi^zania, 
na które nie powazyliby sie ani architekci, ani urbanisci mysla- 
cy o statych realizacjach. Odnosity do innego porzadku — do 
zapomnianej opowiesci z przesztosci, alternatywnej wizji bycia 
razem czy swiatazabawy. Najbardziej wyrazistym przyktadem 
byty Pozdrowienia z Alej Jerozolimskich Joanny Rajkowskiej. 
Choc w intencji projekt ten nawi^zywat do zapomnianej zy- 
dowskiej osady, Nowej Jerozolimy, która znajdowata s¡§ na 
koñcu alej, to wykorzystana w nim palma byta odczytywana 
gtównie jako motyw wakacyjny, przywotuj^cy na mysl tropiki. 
Inny projekt Rajkowskiej, Dotleniacz, sprawit, ze opustoszaty 
Plac Grzybowski w centrum Warszawy zacz^t znowu t^tnic 
zyciem. Wspomniany przed chwil^ projekt Joanny Warszy 
uwidocznit wielokulturowosc Jarmarku Europy oraz przywo- 
tat sportow^ przesztosó Stadionu Dziesi^ciolecia — miejsca, 
w którym znajdowato si§ targowisko. 


Takich inicjatyw, które umiejscawiaty spoteczne uto- 
pie w róznych miejscach Warszawy, byto znacznie wi^cej. Ich 
sukces polegat natym, ze bior^c pod uwage specyfike lokal- 
nego kontekstu, proponowaty eos, co wyptywato z zupetnie 
innej logiki rozwoju miasta niz oficjalna, oparta na dyktacie 
deweloperów 30 . W projektach artystycznych priorytetem byto 
stworzenie przestrzeni pozwalaj^cej na spotkanie sip róz¬ 
nych grup spotecznych oraz nadanie osobom wykluczonym 
miejskiej podmiotowosci polityeznej. Projekty te pojawiaty 
síq bez konsultacji z lokalnymi wspólnotami, ale byty zapro- 
szeniem do dyskusji. I zato byty cenione. Jawity si^jako za- 
l^zki utopii — nie tylko interpretuj^cym je teoretykom i teo- 
retyczkom, ale tez uzytkuj^cym je lokalnym mieszkañcom. 
W trakcie badañ nad wptywem sztuki w przestrzeni publicz- 
nej, przeprowadzonych pod kierunkiem Krzysztofa Herbsta 


30 _ 

Zob. Warszawa. Czyje jest miasto?, 
red. B. Jatowiecki, E.A. Sekuta, 

M. Sm^tkowski, A. Tucholska, Wydaw- 
nictwo Naukowe Scholar, Warszawa 
2009. 
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na zlecenie Instytutu Teatralnego 31 , pytalismy mieszkañ- 
ców i mieszkanki Warszawy — tych, którzy mieli kontakt ze 
sztuk^ w przestrzeni publicznej — o to, komu powierzyliby 
zaprojektowanie nowych rozwi^zañ día przestrzeni miasta. 
Wi^kszosc osób wskazata wówczas artystów i artystki, do- 
ceniaj^c niestandardowosc i fantazyjnosc proponowanych 
przez nich rozwi^zañ. 

Sztuka w przestrzeni publicznej zostata uznana za po- 
trzebn^ wtasnie dzi^ki swej utopijnosci — temu, ze byta w sta- 
nie stworzyc catkowicie inn^ wizje zycia w danej przestrzeni 
miejskiej. Istotne jest wszakze to, ze ankietowani nie chcieli 
oddac petni wtadzy artystom i artystkom — chcieli przetesto- 
wac dañe rozwi^zanie, a nast^pnie, jesli okaze sie korzystne, 
sami zdecydowac, czy zostanie ono wprowadzone na State. 

To, ze projekty sztuki w przestrzeni publicznej niosty 
ze sob^ zalazki miejskiej utopii, wynikato z dwóch przyczyn. 
Z jednej strony, ze specyficznego sposobu myslenia i dziata- 
nia artystek oraz artystów, ignoruj^cych formalne przeszkody 
i ograniczenia, jakie mogtyby stanac na drodze realizacji pro¬ 
ponowanych przez nich rozwi^zañ. Z drugiej strony, ze specy- 
fiki dziatania pola sztuki, które odnosi sie gtównie do samego 
siebie. Wi^kszosc projektów artystycznych w przestrzeni pu¬ 
blicznej odnosi s ¡3 do specyfiki miejsca, w którym maj^one 
powstac, ale jednoczesnie pozostaja w duzym stopniu zako- 
rzenione w polu sztuki, jego aktualnych ideach i trendach — 
tak byto z Dotleniaczem, Panem Gum g i Stadionem X. Niektóre 
projekty sztuki w przestrzeni publicznej aspiruj^ do bycia uni- 
wersalnymi narz^dziami animowania przestrzeni publicznej. 
Przyktadem moze byc omawiany wczesniej KNOT, którego 
mobilna struktura byta sytuowana w róznorodnych przestrze- 
niach trzech europejskich miast. Nie powstat on w odpowie- 
dzi na potrzeby konkretnego miejsca, zamieszkatego przez 
partykularn^ wspólnot^, ale miat byc uniwersaln^ odpowie- 
dzi^ na kazdy rodzaj przestrzeni, w której mógtby síq pojawic. 
Waznym punktem odniesienia día KNOT-a byty natomiast 
wczesniejsze projekty wspóttworz^cej go grupy raumlabor 32 . 


31 ._ 

Badanie zlecone przez Instytut Te- 
atralny im. Zbigniewa Raczyñskiego 
nafestiwal Praskie Quadriennalle 2011. 
Zespót pod kierunkiem dr. Krzyszto- 
fa Herbsta, w sktadzie: Zuzanna Ci- 
chowska, Iga Koniñska, Karolina M¡- 
kotajewska, María Wierzbicka, Kata- 
rzyna Wojnicka, Natalia Wyszkowska, 
Natalia Zaboklicka, Monika Zychliñ- 
ska. Wywiady byty oparte na trzech 
scenariuszach, obejmuj^cych pytania 
o projekty artystyczne, zrealizowa- 
ne w przestrzeni publicznej Warsza¬ 
wy: Pozdrowienia zAlej Jerozolim- 
skich, Dotleniacz, Podróz do Azji oraz 
Wspólna Sprawa. Przeprowadzono 
44 wywiady indywidualne. W kazdym 
z nich znajdowaty si§ pytania o palm§ 
(Pozdrowienia zAlej Jerozolimskich), 
któr^ uznalismy za obiekt znany wi§k- 
szosci mieszkañców i mieszkanek 
Warszawy (wsród badanych osób nie 
byto nikogo, kto nie miatby wyrobio- 
nego zdania na temat tego projektu). 

W sytuacji gdy badani znali wi^cej niz 
dwa projekty, postugiwalismy s¡§ od- 
powiednimi fragmentami innych sce- 
nariuszy. W przypadku Podrózydo 
Azji oraz Wspólnej Sprawy responden- 
tów dobieralismy metod^ „kuli ániego- 
wej”, przy Dotleniaczu zas staralismy 
si§ dobrac reprezentacyjn^ prób§ 
uzytkowników Placu Grzybowskiego, 
którzy byli na nim obecni w okresie 
trwania projektu. Zróznicowany za- 
si§g oddziatywania poszczególnych 
projektów znalazt odzwierciedlenie 
w róznej ilosci dotycz^cych ich wywia- 
dów: ponad potowa wywiadów doty- 
czyta Dotleniacza, dwanascie Wspól¬ 
nej Sprawy, a dziesi^ó Podrózy do Azji. 
Wywiady trwaty srednio okoto godziny. 
Raport z badania: J. Erbel, K. Herbst, 
Sztuka w przestrzeni publicznej. Ra¬ 
port z badania, [w:] Liberated Energy, 
red. J. Baranowska, P. Sztarbowski, 
Instytut Teatralny im. Zbigniewa Ra¬ 
czyñskiego, Warszawa 2011, s. 154-171. 


Projekty artystyczne w przestrzeni publicznej igno- 
rowaty realn^ logik$ rozwoju miasta, gdyz punktem odnie¬ 
sienia byto día nich pole sztuki, nie zas faktyczne uwarunko- 
wania urbanistyczne lub spoteczne. Byto to mozliwe, gdyz 
pole sztuki: 


32 

Zob. The Knot. An Experíment on 
Collaborative Art Urban Spaces, red. 
M. Bader, O. Baurnhenn, K. Szreder, 
R. Voinea i K. Koch, Jovis, Berlín 2011. 
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jako struktura obiektywnych relacji mi?dzy sitami podtrzy- 
muje i ukierunkowuje strategie, za pornoca których zajmujacy 
owe pozycje daza, indywidualnie lub zbiorowo, do zachowa- 
nia badz polepszenia swoich pozycji, i do narzucenia zasady 
wartosciowania jak najbardziej przychylnej swoim wytworom. 
Inaczej mówiac, strategie podmiotów dziatajacych zaleza od 
ich pozycji w polu, czyli w systemie dystrybucji specyficzne- 
go kapitatu i od ich percepcji pola. To znaczy — od sposobu 
widzenia pola jako catosci i od jego ogladu z okreslonego 
punktu widzenia wewnatrz pola 33 . 


Wartosc projektów w przestrzeni publicznej pocho- 
dzi z pola sztuki i nie opiera sie na jego spotecznej akceptacji. 

To, ze dany projekt w przestrzeni publicznej jest za- 
korzeniony w polu sztuki, nie oznacza jednak, ze jest w jego 
obr?bie automatycznie akceptowany. Zanim projekty takie 
zostan^tam w petni zaakceptowane, moga odegrac istotna 
(a nawet istotniejsza) rol? w innym, zewn?trznym polu. Tak 
byto w przypadku Pozdrowierí z Alej Jerozolimskich, które 
przez pierwsze lata swojego istnienia nie znajdowaty zrozu- 
mienia wsród krytyków sztuki. Jak wspomina Rajkowska, „nie 
tylko zwykli przechodnie byli sceptyczni. Swiat sztuki równiez 
niezbyt ciepto przyj^t projekt, palmie towarzyszyto zupetne 
milczenie. Byta rozumiana raczej jako populistyczny event, 
zrealizowany w celu uzyskania medialnego rozgtosu. Pierwszy 
tekst krytyczny pojawit si$ szesc lat po otwarciu projektu” 34 . 

Artysci i artystki nie tworza swych projektów w taki 
sposób, aby daty si$ one tatwo przeksztatcic w State elemen- 
ty tkanki miejskiej. Nie jest to ich gtównym celem. 


Stopieñ autonomii pola produkcji kulturowej przejawia síq 
w tym, jak bardzo zasada hierarchizacji zewn^trznej jest 
podporzadkowana zasadzie hierarchizacji wewn^trznej. Im 
wi^ksza jest autonomía, tym stosunek sil symbolicznych jest 
korzystniejszy día twórców, zachowujac najwi^ksza nieza- 
leznosc wobec oczekiwañ z zewn^trz, tym wyrazniejsza rysa 
zaznacza si? tez mi?dzy dwoma biegunami pola, czyli sub- 
polem produkcji ograniczonej, w którym jedynymi klientami 
twórców se( inni twórcy, ich bezposredni konkurenci, a sub- 
polem produkcji na wielka skale, które jest symbolicznie wy- 
kluczone i zdyskredytowane 35 . 


33 _ 

P. Bourdieu, L.J.D. Vacquant Zapro- 
szenie do socjologii refleksyjnej, przet. 
A. Siwisz, Oficyna Naukowa, Warsza- 
wa2001, s. 83-84. 


34 _ 

J. Rajkowska, Opowiadania, dz. cyt., 
s. 43. 


35 . _ 

P. Bourdieu, Reguty sztuki. Geneza 
i struktura pola literackiego, przet 
A. Zawadzki, Universitas, Kraków 
2007, s. 331. 
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Zakorzenienie w polu sztuki nadaje projektom w prze- 
strzeni publicznej prestiz, otwiera tatwiejszy dostep do me- 
diów. Dodatkowo, popularnosc sztuki w przestrzeni publicz¬ 
nej w innych krajach ma stanowic zach^t^ do wprowadzania 
jej jako standardu w Polsce. 


MEDIACYJNA ROLA SZTUKI 
W PRZESTRZENI PUBLICZNEJ 

Projekty artystyczne w stanie tworzyc konteksty día 
spotkañ, interakcji i sojuszy tychgrup spotecznych, które na 
co dzieñ pozostajaod siebie odseparowane. Waznymi nie-ludz- 
kimi aktorami w tych interakcjach same obiekty artystycz¬ 
ne, takie jak palma w Pozdrowieniach z Alej Jerozolimskich, 
zbiornik wodny wraz z otoczeniem w Dotleniaczu , czy rzez- 
ba Pana Gumy, ale tez zwykte przedmioty, takie jak kracia- 
sta torba, noszona po miescie i przywodz^ca na mysl bazar, 
zupa Pho, galaretki z soi i fasoli czy inne potrawy kuchni wiet- 
namskiej, przyciagajace ludzi naStadion Dziesi^ciolecia wie- 
le miesi^cy po zakoñczeniu projektu Warszy. Pomnik pijaka 
moze byc pretekstem do tego, aby udac sie na koniec ulicy 
Stalowej, do niedawna uwazanej za jedno z najbardziej nie- 
bezpiecznych miejsc na Pradze Pótnoc. „Certyfikat” swiata 
sztuki, a takze zwykta ciekawosc pozwalaja, w tym wypadku, 
przetamac strach przed napadem czy kradziez^. Z kolei, pla- 
kat z wietnamskiego baru moze stac si§ inspiracj^ do stwo- 
rzenia nowej estetyki projektowej, a oswojony w ten sposób, 
nie da si$ juz tatwo zdyskredytowac jako przejaw tandetnej 
egzotyki czy kiczu. 

Sojusze z aktorami nie-ludzkimi mog^wyst^powac za- 
równo na poziomie symbolicznym, jak i praktycznym. Czasami 
tym, co moze przekonac ludzi do uczestnictwa w projekcie 
silnie zwi^zanym z ide^ wielokulturowego miasta.jest nie 
tyle chec walki o prawa mniejszosci etnicznych, ile dostep 
do smacznego jedzenia, to ze projekt kojarzy si^ z wakacja- 
mi i odpoczynkiem, badz tez ogólna chec wspierania sztuki 
w przestrzeni publicznej. Jak podkresla Bruno Latour, „aktant 
jest w stanie zmienic kazdy element w swego sojusznika, nic 
bowiem samo z siebie nie poddaje sie, ale i nie stawia abso- 
lutnego oporu redukcji do czegos innego, nie ma tez zadnej 
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ekwiwalencji miedzy róznymi elementami, o ile nie uczyni sie 
ich ekwiwalentnymi. Slowo moze zwi^zac si$ ze znaczeniem, 
sekwencj^ stów, stwierdzeniem, neuronem, gestem, murem, 
maszyn^, twarz^... czymkolwiek [...]” 36 . Sojusze pomi^dzy ak- 
torami ludzkimi i nie-ludzkimi nie ustalone raz na zawsze. 
Nie wynikaj^ z immanentnych wlasciwosci danej struktury, 
lecz zawiazuj^ si§ pomi^dzy poszczególnymi jej elementami 
i dlatego moga ulec rekonfiguracji. Struktura moze si§ rozpasc, 
a wchodz^ce w jej sktad elementy mog^ stworzyc catkowicie 
nowa konfiguracje, niosaca odmienne znaczenia. 


36 _ 

B. Latour, Pasteurization ofFrance, 
Harvard University Press, Cambridge 
1988, s. 183. 


Artefakty i obiekty naturalne nie s^jedynie pasywnym 
ttem, kontekstem día relacji mi^dzyludzkich, lecz aktywnymi 
partnerami día ludzi. Dzi^ki swoim cechom fizycznym i sym- 
bolicznym mog^ wchodzic w proponowane im relacje albo 
stawiac im opór. W przypadku Pana Gumy istotnym testem 
byta wytrzymatosc rzezby (czy wytrzyma potencjalne ataki 
ze strony przeciwników tego rodzaju realizacji?) oraz jej po- 
dobieñstwo do modela (czy rzezbiony Pan Guma b^dzie na 
tyle podobny do oryginatu, ze lokalna spotecznosc uznago 
w koñcu za „swojego”?). W przypadku palmy liczyta si$ nie 
tylko materialna trwatosc — zwtaszczajesli chodzi o wrazli- 
we na zmiany pogody liscie — ale tez zdolnosc do wywotania 
pozytywnych skojarzeñ. To one, ostatecznie, pozwolity war- 
szawiankom i warszawiakom oswoic si$ z nowym obiektem. 
Wietnamskie bary b^d^tak dtugo przyci^gaty klientów, jak 
dtugo b^d^ tatwo dost^pne i b^d^ oferowaty smaczne izdro- 
we jedzenie. Ich popularnosc b^dzie zalezata równiez od ro- 
sn^cej dost^pnosci potraw wegetariañskich. Trzeba jednak 
pami^tac o tym, ze zarówno aktorzy ludzcy, jak i nie-ludzcy 
mog^ z czasem ujawnic nowe cechy, które sprawi^, ze z so- 
juszników stana s¡§ oponentami i zamiast pomagac w prze- 
kraczaniu róznego rodzaju stereotypów, zaczn^je wzmacniac. 


CZYJA HEGEMONIA? 

Opisane tu projekty z lat 2001-2010 byly istotnymi 
czynnikami w walce o uspotecznienie przestrzeni publicznej 
Warszawy. Ogólna narracja o otwartej na wszystkich prze¬ 
strzeni publicznej ulegta wtym okresie wzmocnieniu, jednak 
utopia stworzeniatakiej inkluzywnej przestrzeni nie mogta 
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byc zrealizowana. Choc „przestrzeñ publiczna” funkcjono- 
watajako puste znaczace i pozornie mozna byto w nía wpisac 
rozne narracje, to w praktyce nie wszystkie one byty równo- 
rzedne. Mozna by odwotac sie do Laclau i postawic pytanie 
o to, co sie dzieje, kiedy 


wszystkie dyferencjalne walki sa w równym stopniu zdolne, 
by — pominewszy wtasna dyferencjalne tozsamosc — wyra- 
zic nieobecne petnie wspólnoty, jesli ekwiwalentna rola czyni 
wszystkie dyferencjalne pozycje równie neutralnymi wobec 
tej ekwiwalentnej reprezentacji, jesli z góry zadna niejest per 
se wyznaczona do odgrywania tej roli, co decyduje o tym, ze 
w okreslonych momentach to jedna z nich, a nie inna stano- 
wi inkarnacje tej uniwersalnej funkcji? 37 . 


Tym decydujecym czynnikiem se nierównosci spotecz- 
ne. To one powoduje, ze „nie wszystkie walki se w równym 
stopniu zdolne do przeksztatcenia swojej tresci w wezlowy 
punkt, który staje sie pustym znaczecym” 38 . 

Praca wypetniania pustego znaczecego jest dziataniem 
politycznym. „Polityka jest mozliwa dzi^ki temu, ze konsty- 
tutywna niemozliwosc spoteczeñstwa moze ujawniac si^ je- 
dynie poprzez produkcje pustych znaczecych” 39 . Kategoria 
funkcjonujecajako puste znaczece jest narz^dziem spotecz- 
nej mobilizacji, ale tymi — którzy moge skuteczniej nadawac 
jej materialny wymiar i dzi^ki temu realizowac swoje partyku- 
larne interesy — se cztonkowie grup spotecznych o wi^kszym 
kapitale ekonomicznym, spotecznym i kulturowym. Puste zna¬ 
czece nie jest wolne od relacji hegemonicznej. W tym przy- 
padku — hegemoniczne dziatanie polega „na przedstawieniu 
partykularnosci pewnej grupyjako inkarnacji owego pustego 
znaczecego, które odnosi sie do wspólnotowego porzedku 
jako nieobecnosci, niespetnionej rzeczywistosci” 40 . 

Tak stato sie tez z przestrzenie publiczne- Walki o nie 
toczono pod hastami uspotecznienia, przeciwdziataniaspo- 
tecznemu wykluczeniu. Gdyjednak przestrzeñ publiczna zo- 
stata odzyskana día publicznego uzytku, ulegta przeksztat- 
ceniu na modte estetyki i stylu zycia klasy sredniej 41 . Miasto 
zaczeto ozywac, pojawito sie wiecej elementów matej archi- 
tektury, wtadze samorzedowe staty sie bardziej chetne do 


37 ._ 

E. Laclau, Emancypacje, dz. cyt., s. 74. 


38 _ 

Tamze, s. 75. 


39 _ 

Tamze, s. 76. 


40 

Tamze. 


41 _ 

Zob. J. Erbel, Zdradliwy sojusz. Walka 
klasy wyzszej i klasy ludowejprzeciw- 
ko estetyce klasy sredniej, [w:] Style 
zycia iporzqdek klasowy, dz. cyt., 
s. 71-86. 
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wspótpracy w zakresie animowania przestrzeni publicznej. 
Nie oznacza to, ze Warszawa stata si$ miastem w petni in- 
kluzywnym. Mimo wi^kszej liczby miejsc, w których mozna 
bezptatnie wypoczywaó, wi^kszosc lokali gastronomicznych, 
s^dz^c po cenach, jest przeznaczonagtównie día bardziej 
zamoznych warstw spoteczeñstwa. Samo zapewnienie ta- 
wek w przestrzeni miejskiej to za mato, zeby stworzyc miasto 
przyjazne día wszystkich. 

Czy przejecie hegemonii nad przestrzeni^ publiczna 
przez klas^ sredni^ i jej estetyk^ byto jednoznaczne z koñ- 
cem walki o prawo do miasta? I tak, i nie. W 2010 roku prze- 
strzeñ publiczna Warszawy daleka byta od tego, by spetniaó 
kryteria miejsca w petni przyjaznego wszystkim uzytkowni- 
kom i uzytkowniczkom. Przestata byc jednak gtównym polem 
walki o prawo do miasta i przeciwdziatanie przestrzennemu 
wykluczeniu. W momencie, gdy przestrzeñ publiczna stata 
si$ sfer^ pokojowej negocjacji i wspótpracy pomi^dzy sro- 
dowiskami miejskich dziataczy i dziataczek, instytucji kultu- 
ry, wtadz samorz^dowych oraz biznesu, front walki o lepsze 
miasto przesun^t si$ w inne obszary. „Przestrzeñ publiczna” 
przestata byc gtównym punktem odniesienia. W zamian po- 
jawito s ¡3 zainteresowanie takimi kwestiami, jak wydatki bu- 
dzetowe, polityka mieszkaniowa czy inne formy redystrybu- 
cji miejskich zasobów. 


GDZIE SZTUKA I AKTYWIZM MOGA 
SI5 SPOTKAC PONOWNIE? 

Sojusz sztuki i miejskiego aktywizmu przyspieszyt wal- 
ke o prawo do przestrzeni publicznej i z czasem, kiedy ten 
cel zostat osi^gni^ty — ostabt. Nie oznacza to, ze nie moze 
zostac odbudowany. Dziatania artystyczne w przestrzeni 
publicznej nadal s¡§ odbywaja, ale nie maj^ one juz tak wiel- 
kiego znaczenia. Warto wiec zastanowió s¡§, gdzie mogtoby 
dojsc do ponownego zejscia si§ postulatów tych érodowisk. 
Widziatabym dwie drogi, które mogtyby do tego doprowadzió. 
Obie zaktadatyby wzmocnienie pewnych tendencji, które s^ 
juz teraz obecne w polu sztuki. Pierwsz^ bytoby swiadome 
wtaczanie si§ artystek i artystów w dziatalnosc oby watelsk^, 
branie aktywnego udziatu w debacie publicznej na tej samej 
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zasadzie, co aktywistki i aktywisci oraz inne zaangazowane 
osoby. Mówi$ o „swiadomym” wl^czaniu si$ do debaty, gdyz 
do tej pory, mimo podejmowania dziatañ o znaczeniu politycz- 
nym, artysci i artystki nie zawsze chcieli okreslac ich wtasnie 
tym mianem. Tak byto z Joann^ Rajkowsk^, która bardzo 
dtugo nie uwazata swojej palmy zagest polityczny. Do aktów 
swiadomego udziatu w debacie publicznej mozna, z kolei, za- 
liczyc: projekt Karoliny Breguty Niech ñas zobacza (2003), 
ukazuj^cy na miejskich bilbordach portrety homoseksual- 
nych par, trzymaj^cych si$ za r^ce podczas spaceru; zato- 
zenie w 2011 roku przez Cecylie Malik Kolektywu Modraszek, 
walcz^cego o uratowanie terenów zielonych na Krakowskim 
Zakrzówku przed zabudow^; performansy urz^dzane przez 
Jacka Adamasa pod olsztyñskim Urz^dem Miasta w prote- 
scie przeciwko niszczeniu krajobrazu Warmii 42 . Tendencja 
do rozwijaniatego typu postaw daje o sobie znac równiez 
w sferze edukacji artystycznej. Przyktadami pracownie 
prowadzone przez Joann$ Rajkowsk^ (w roku akademickim 
2011/2012) oraz Rafata Jakubowicza (2012/2013) w Katedrze 
Interdyscyplinarnej Wydziatu Edukacji Artystycznej na 
Uniwersytecie Artystycznym w Poznaniu. S 3 one nakierowane 
na podejmowanie waznych día tego miasta tematów spotecz- 
nych, jak na przyktad kwestia osiedla kontenerowego (pra- 
cownia Rajkowskiej), a takze na ogólne wyrabianie wrazliwo- 
sci spotecznej (pracownia Sztuka w Przestrzeni Spotecznej 
Jakubowicza). Dziataniate, przy catym swym przyczynkowym 
charakterze, tworz^ grunt pod przyszt^ wspótprac^ artystów 
i artystek z ruchami miejskimi. 


42._ 

Zob. J. Erbel, A. Ostolski, TheArtist- 
-Citizen: New Direction in PoliticalArt 
¡n Poland, [w:] Land ofHuman Rights. 
Artistic and Activist Strategies of 
Making Human Rights Visible, red. 

L. Hubner, J. Laister, A. Lederer, 

M. Makovec, O. Ressler, Revolver 
Publishing, Berlín 2009, s. 154-159. 


Drug^ drog^jest podj^cie przez artystki i artystów wal- 
ki o swoje prawa socjalne oraz autonomía kultury, w tym pola 
sztuki. Przyktadem takich inicjatyw byty dziatania podejmo- 
wane przez srodowisko teatralne, jak zainaugurowana w mar- 
cu 2012 roku, podczas Warszawskich Spotkañ Teatralnych, 
akcja Teatrniejestproduktem/WidzniejestkHentem, sprze- 
ciwiajaca sie rynkowemu spojrzeniu natwórczosc artystycz- 
n^. Innym przyktadem byta sztuka Michata Kmiecika Czypan 
to bqdzie czytatna State? Ten spektakl-performans, którego 
premiera odbyta si$ w kwietniu 2012 roku w Teatrze Polskim 
we Wroctawiu, powstat jako kontynuacja protestu ludzi te- 
atru wobec wtadzy. Dotyczyt niemoznosci porozumienia si^ 
z urz^dnikami i braku polityki kulturalnej, byt sprzeciwem wo¬ 
bec podporz^dkowaniateatrów mechanizmom rynkowym 
i nawotywaniem o walk§ na rzecz autonomii día ludzi teatru. 
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Troska o autonomía kultury i prawo twórców do samosta- 
nowienia jest bliska logice walki o prawo do miasta. Stanowi 
wi^c jeden z tych obszarów, w obr^bie którego moze dojsc do 
ponownego sojuszu swiata sztuki ze srodowiskiem miejskich 
aktywistek i aktywistów. Swiadome, polityczne zaangazowa- 
nie i dziatanie na rzecz wspierania samoorganizacji w srodo- 
wiskach twórczych jest potencjalnie nowym sposobem wal¬ 
ki o bardziej demokratyczne miasto i pañstwo, a wiec takze 
nowym polem mi^dzysrodowiskowych sojuszy. 


s 
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Z MARCINEM POLAKIEM 


ROZMAWIA TOMASZ ZAtUSKI 
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Tomasz Zaluski: Co bylo pierwsze w Twoim wypadku, sztuka czy 
aktywizm miejski? Czy dzis jestes raczej aktywist^, czy artyst^ — 
a moze tego rodzaju identyfikacje maja día Ciebie znaczenie dru- 
gorz?dne? Czy obie formy dziafania, praktyka artystyczna i akty¬ 
wizm, daj3 si? ze sob^ pogodzié lub nawet pot^czyc, czy tez raczej 
raz si? robi to, drugi raz tamto? 

Marcin Polak: Trudno nato pytanie opowiedziec. Pierwsze dziatania, 
które podejmowatemjako dziatania artystyczne, kreowatem na „gtos 
spoteczeñstwa”. Przyktadem moze byc projekt Kamienie Pomniki. 

W reakcji nastawianie sobie pomników przez ówczesnych rz^dz^cych, 
a takze straszn^ szpetot? tych „monumentów” postanowitem, ze 
skontruj? wtadz? doktadnie wten sam sposób. Tyle ze moje pomniki 
byty ze styropianu — po odstoni?ciu mozna byto je zabrac do domu 
czy magazynu. I upami?tniaty wstydliwe wydarzeniaz zycia miasta. 

To byto dziatanie lokalne, ale dotyczyto problemu, który obecnie staje 
si? coraz bardziej aktualny w skali kraju. 

Jestem fotografem z wyksztatcenia, ale w zasadzie nigdy nie 
interesowata mnie fotografía artystyczna, juz raczej komercyjna, na 
przyktad — fotografía mody. Dosyc wczesnie odkrytem, ze fotografía 
w ogóle mnie nudzi i jest wiele ciekawszych obszarów do dziatania. In- 
teresowatem si? sztuk^ i bardzo szybko wszedtem w tódzkie srodowi- 
sko artystyczne — gtównie za spraw^ Józefa Robakowskiego i Galerii 
Wschodniej. Natomiast moje dziatania zwi^zane z aktywizmem wy- 
nikaty gtównie z obserwacji otoczenia i niezgody na to, co si? dziato 
w hodzi — na to, co robiono, a raczej czego nie robiono w sprawach 
zwiazanych z ogólna sytuacja miasta, bied^ mieszkañców, estetyk^ 
przestrzeni publicznej i kultur^. W pewnym momencie te dwa kierun- 
ki, sztuka i aktywizm si? spotkaty. Mysl?, ze takim przetomem byt mój 
dyplom, uzyskany w tódzkiej filmówce — niby realizacjafotograficzna, 
a jednoczesnie dziatanie w przestrzeni miejskiej i przejaw aktywizmu. 
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To praca Przesuniqcie: na billboardach pokazywatem to, co znaj- 
dowato sis na murach pod nimi, a byty to hasta antysemickie. 
Chciatem to, co niezauwazane, przeniesó w ramy medialnego 
przekazu i powiedziec: „Halo! Cos tu jest nie tak...”. 

Dziatañ spotecznych nie traktowatem jako dziatañ ar- 
tystycznych, natomiast moje dziatania artystyczne zawsze 
vviazaty sie z dziatalnoscia spoteczn^, a zatem trudno to rozdzie- 
lic. Z jednej strony, tego rodzaju identyfikacje nie maj^ día mnie 
wielkiego znaczenia, ale z drugiej strony, smiac mi sis chce, a jed- 
noczesnie trocha sis denerwujs, gdy na przyktad powazna ku- 
ratorka pisze o mnie „Marcin Polak z grupy Lipowa” lub „Owoce 
i Warzywa”. Moze wynikato st^d, ze tych inicjatyw spoteczno- 
-artystycznych byto naprawds sporo i byty one realizowane 
w róznych konfiguracjach, we wspótpracy z róznymi osobami. 
Ludziom z zewn^trz, w tym dziennikarzom, trudno byto nad^zyó. 

Od jakiegos czasu wiekszosc moich akcji to dziatania ar¬ 
tystyczne, które maj^ charakter prospoteczny. Jesli ktos mnie 
nazywa aktywist^, nie obrazam sis- Ches reagowac na konkretne 
problemy, nie jest día mnie istotne, czy ktos mnie uzna za artysts 
czy za spotecznika. Dziatañ, które realizujs, nie muszs wykony- 
waó jako dziatania artystyczne, ches w nich poruszac konkretne 
problemy — dotycz^ce przede wszystkim todzi, ale tez catego 
kraju — i nie zastanawiam sis, jakto zostanie zaklasyfikowa- 
ne i opisane. Gdybym sam miat okreslic to, co robis, to najbar- 
dziej odpowiadatoby mi nazwa Street art. Chociaz malowac nie 
potrafis- 

T. Zaluski: Czy sztuka moze byé skuteczna form^ aktywizmu 
miejskiego? Jakie podstawowe warunki musza byé spelnione, 
by mozna bylo skutecznie dzialaé, przy uzyciu praktyk arty- 
stycznych, w mieécie? 

M. Polak: Tak, jak najbardziej, sztuka moze byc skuteczn^ form^ 
aktywizmu miejskiego. Aby dziatania artystyczne byty skuteczne 
pod tym wzglsdem, powinny byc podejmowane przez kogos lub 
przy wspótpracy z kims, kto ma rozeznanie w obszarze dziatañ 
spotecznych. Musz^tez byc osadzone w dtuzszej perspektywie 
czasowej — nie moze to byc jednorazowy „wyskok”. To jednak nie 
wszystko. Jest kilka innych warunków, które musz^ byc spetnione, 
aby artysci mogli zajmowaó sis aktywnosci^ spoteczn^. Zaczns 
od tych mniej waznych. 
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Pieni^dze — to temat, którego artysci unikaj^. Mysl$ jednak, 
ze pieniadze sa bardzo wazne, szczególnie w kontekscie tego, z czego 
utrzymuje si^ artysta oraz w jaki sposób realizuje swoje projekty. 
Mierze sie od dziesi^ciu lat z tym problemem. Juz wiele razy miatem 
zaktadaó fundacje lub stowarzyszenie, czyli prawnie formalizowaó 
swoja dziatalnosc, bo dzi^ki temu mógtbym zbierac fundusze na 
swoje projekty. Choó wiele razy bytem tego bliski, to jednak caty czas 
si^i waham. Widz$, ze osoby, które sformalizowaty swoj^ dziatalnosc, 
mocno przezywaj^to, ze nie dostaty pieni^dzy zjakiegos programu 
grantowego itp. W przypadku rozbudowanych struktur organizacji po- 
zarz^dowych, w których dziataod kilku do kilkunastu osób, nieotrzy- 
manie duzego grantu z ministerstwa oznacza koniecznosc zawiesze- 
nia lub zaprzestania dziatalnosci. Dlatego prawie zawsze wybieram 
„romantyzm”, czyli dziatanie za 0 zt. Prawie zawsze, bo czasem dostaj^ 
tezjakies stypendia... 

Efekty — to, czy eos tak naprawd^ wynika z dziatañ, które 
realizujemy. Zajmuje sie akurat dziataniami zwi^zanymi z miastem, 
w którym mieszkam — z konkretnym, lokalnym, tódzkim kontekstem. 
Obserwuje na Facebooku, co robia znajomi artysci, gdzie wyjezdzaja, 
gdzie pracuja i czasem z prawdziwa zazdroscia widz^, ze s^ na rezy- 
dencjach artystycznych w Singapurze czy Nowym Jorku. Tak napraw- 
d§, to z jednej strony — zazdroszcz^ im, ale z drugiej strony — wiem, 
ze moje dziatania s^ scisle zwi^zane z kontekstem tódzkim i polskim — 
wynikaja z tego, ze wtasnie tutaj zyje, pracuja i dziatam jako artysta. 

I to mnie bardzo interesuje. 

Zastanawiajac sie nad dziataniami realizowanymi w ramach 
Grupy Pewnych Osób i wtasnymi dziataniami artystyczno-spoteczny- 
mi, stwierdzitem, ze tak naprawd^ pi^c, moze dziesi^c procent z nich 
przyniosto jakies wymierne efekty. A zatem, „namacalnych” skutków 
jest niewiele. Ale liezy si§ eos jeszcze — w tych wszystkich dziata- 
niach miejskich chodzi przede wszystkim o zmian§ swiadomosci 
mieszkañcówLodzi. Tojest trudne miasto: wielu ludzi, którzy tu zyja, 
ma powazne problemy bytowe i nie zwraca uwagi na to, czy trawnik 
pod ich domem jest rozjechany lub upstrzony psimi kupami. Proble¬ 
my, o których mówilismy w naszych akcjach, tez s^jednak, moim 
zdaniem, istotne. 

I wreszcie rzecz najwazniejsza — czy nasze dziatania sprawia- 
j^ nam satysfakcj^. Tojest, moim zdaniem, bardzo wazne. Realizuje 
obecnie kilka projektów, w których po prostu dobrze si§ odnajduje 
i mam nadziej^, ze przynios^ one wymierne efekty. 
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T. Zaluski: Czy mozesz podaé przyklady wlasnych dzialañ z pogra- 
nicza sztuki i aktywizmu miejskiego oraz powiedzieé, jak oceniasz 
ich efekty? 

M. Polak: Dobrym przyktadem jest Miej Miejsce — cykl akcji niespo- 
dziewanych, chwilowych i efemerycznych, które ozywiaty tódzk^ prze- 
strzeñ publiczn^ i stymulowaly dialog „spoteczeñstwa” i „wtadzy”. Naj- 
wi^kszym sukcesem tego cyklu okazat si$ byc Festiwal Btota, który 
urz^dzilismy na parkingu naprzeciwko Patacu Poznañskiego. Akcj$ 
zorganizowatem z tukaszem Ogórkiem oraz Ann^ Marczyk i Micha- 
tem Sobolewskim z „Warzyw i Owoców”. Chcielismy zwrócic uwag$ na 
skandaliczny stan placu znajdujacego sie w najbardziej reprezenta- 
cyjnym miejscu todzi, zaraz obok Manufaktury, Muzeum Miasta todzi 
i czterogwiazdkowego hotelu. Po ulewnych deszczach parking zmie- 
niat sie w wielkie bajoro. Wtasnie stad wziat sie pomyst, zeby zorgani- 
zowac tam Festiwal Btota i poprzez zabaw^ — na przyktad rzut kalo- 
szem w kaluze, zapasy w btocie oraz „skate btoting”, czyli wjezdzanie 
deskorolka w btoto — zwrócic uwag$ na zaniedbanie tej przestrzeni. 
Dzi^ki naszym dziataniom urz^dnicy w koñcu zainteresowali si$ tym 
miejscem: zasiano tam traw$, utozono chodniki oraz postawiono tawki. 
Zastanawiam si^, czyjedynym sposobem nato, zeby Urz^d Miasta 
zaj^t sie popraw^ estetyki przestrzeni publicznej w todzi, szczególnie 
obszarów w centrum miasta, jest organizowanie takich „wygtupów”... 

Spektakularny sukces odnióst tez projekt Zawód Artysty. 
Najpierw w Galerii Wschodniej zrobitem wystaw^ o tym, z czego 
zyj^ artysci, czyli o ich pozaartystycznych pracach zarobkowych, 
a pózniej, juz we wspótpracy z Tob^, zorganizowatem cykl spotkañ 
o tym samym tytule, poswi^conych sytuacji artystów w todzi. Odbyto 
si§ kilka publicznych dyskusji na ten temat, mi^dzy innymi w Muzeum 
Sztuki, z udziatem wtadz miasta, dyrektorów tutejszych instytucji 
artystycznych oraz lokalnego srodowiska artystycznego. Po tych 
spotkaniach powstata grupa robocza, skupiaj^ca najaktywniejszych 
artystów. Wypracowali oni szereg postulatów i zabiegali o ich urze- 
czywistnienie. Cz^sciowo si§ to udato — mi^dzy innymi wprowadzo- 
no program miejskich stypendiów día artystów oraz uporz^dkowano 
zasady przyznawania miejskich pracowni artystycznych. 

Moze dlatego, ze w pewnym sensie jestem artysty „z zewn^trz”, 
czasami patrz^ tez z zewn^trz na sprawy zwi^zane ze sztuk^. Sam 
organizuje swoje dziatania, wiec przez dtugi czas problem honorariów 
día artystów specjalnie mnie nie dotykat. Mimo tego — wci^z zada- 
watem sobie pytanie, dlaczego wszyscy, pocz^wszy od sprz^taczki 
w muzeum, a skoñczywszy najego dyrektorze, mog^ zyó ze sztuki. 
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Miej Miejsce 

Festiwal Biota, plac przez dawnym Patacem Poznañskich, 

tódz, 2010 

(fot. Marcin Polak) 

Dzi§k¡ uprzejmosci autora fotografii 
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Wszyscy, tylko nie artysci. Dlaczego w miescie takim jak tódz, które 
ma logotyp zaprojektowany czcionk^ Strzemiñskiego i hasto pro- 
mocyjne „tódz kreuje”, tak dtugo nie mielismy miejskiego programu 
stypendialnego? Gdy zaczynalismy publiczn^ dyskusj^ na ten temat, 
w mediach mówiono o „roszczeniach” artystów, pojawiato si$ tez 
sporo komentarzy typu: „artysci powinni sami....”, „artysta z komfor- 
tem nie stworzy niczego dobrego” itd. Od tego czasu sytuacja trocha 
si^ zmienita. Mielismy juz strajki artystów, problem zostat dostrze- 
zony, dyskusja trwa. Mysle, ze to nie koniec. Wtasnie na zaproszenie 
Muzeum Sztuki w todzi i Galerii Wschodniej przygotowuje projekt 
ZawódArtysty II. Uwazam, ze jest jeszcze sporo do zrobienia i b^dzie 
to z korzysci^ día wszystkich. Powinno si§ wspierac wartosciowe pro- 
jekty, a dobre dziatania artystyczne czy artystyczno-spoteczne maja 
ogromn^ wartosc. Miasto, szczególnie takie jak tódz, z pewnoéci^ 
na nich skorzysta. Trzebajednak stworzyó artystom odpowiednie 
warunki do pracy. 

Zdaje sobie sprawe, ze niektóre przedsi^wzi^cia nie mog^ za- 
koñczyó si^s petnym sukcesem, bo nie wszystko ode mnie zalezy — 
przyktadem jest projekt, który realizowatem w Lublinie, na zaprosze¬ 
nie Pracowni Sztuki Zaangazowanej Spotecznie „Rewiry”. Dziato si$ to 
naterenie tamtejszego schroniska día bezdomnych, prowadzonego 
przez Bractwo Mitosierdzia im. Swi^tego Brata Alberta. Wraz z czton- 
kami tódzkiego Teatru Chorea, których zaprositem do wspótpracy, 
postawilismy sobie wysoko poprzeczk^ i mielismy dosó ambitne cele, 
ale juz pierwszego dnia, gdy pojawilismy si$ w tym osrodku i zobaczy- 
lismy, w jakim stanie znajduja s¡§ jego podopieczni... Obserwowalismy, 
jak schodz^ na sniadanie i widzielismy, ze kazda kolejna osoba jest 
wgorszym stanie niz poprzednicy. Byli to ludzie po wyrokach, z pro- 
blemami alkoholowymi, schorowani. Musielismy zmodyfikowaó nasze 
pierwotne plany. Po prostu przebywalismy wi^c z nimi, prowadzilismy 
rozne warsztaty, które skoñczyty si$ niewielkim pokazem, ale tak na- 
prawd^ wszystko sprowadzito si$ do bycia wspólnie ze sob^. Pocz^t- 
kowo myslelismy wi^c, ze w ogóle nie uda nam si$ zrealizowaó projek- 
tu, potem udato nam si$ zrobió go w innej postad niz zamierzalismy. 
Miatem poczucie porazki — wydawato mi si$, ze nasz projekt niczego 
nie zmienit i zostawiamy tych ludzi w kompletnej pustce. Miatem tez 
jednak swiadomoéc, ze nie bylismy w stanie zrobió día nich niczego 
wi^cej. Szukalismy innych rozwi^zan, prosilismy rozne organizacje o to, 
aby przekazywaty mieszkañcom osrodka bilety na imprezy kultural- 
ne, zapraszaty ich do wspótuczestnictwa w swoich dziataniach itp., ale 
jako osoby z todzi nie bylismy w stanie podj^ó tam zadnych dtugoter- 
minowych dziatañ. Wraz z cztonkami Teatru Chorea doszlismy jednak 
do wniosku, ze spróbujemy kontynuowaó ten projekt tutaj, w todzi. 
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Moze zreszt^ przesadzam z tym poczuciem porazki... Dyrekcja 
oraz podopieczni lubelskiego osrodka byli bardzo zadowoleni z tego, 
co zrobilismy, a od socjologów, którzy badali wszystkie dziatania Pra- 
cowni Sztuki Zaangazowanej Spotecznie „Rewiry” ustyszelismy, ze nasz 
projekt byt najlepszy. 

T. Zaluski: A jakie byfy pierwotne zatozenia projektu w Lublinie? 

Co dokladnie chcieliscie zrobié? 

M. Polak: Pomyslelismy, ze zach^cimy ich do opowiedzenia historii ich 
zycia, tego, co sprawito, ze znalezli sie w osrodku, a nast^pnie spróbuje- 
my te historie przedstawió za pomoc^ teatralnych gestów i dziatañ. Udato 
nam si$ to zrobic w Lodzi, w ramach projektu Wszqdodomni, który reali- 
zowalismy z podopiecznymi tódzkiego Schroniska día Bezdomnych M$z- 
czyzn, prowadzonego przez Towarzystwo Pomocy im. Swi^tego Brata 
Alberta. Powtórzylismy tamten projekt, alejuzz innymi osobami, atakze 
z doswiadczeniami wyniesionymi z Lublina. Trudno mi ocenic efekt, ale 
gdyby kierowac si^ tym, co mówili ludzie, z którymi pracowalismy, to 
chyba odnieslismy pewien sukces. Jeden z chtopaków wyszedt z bez- 
domnosci, znalazt prac$ i teraz zyje inaczej. Finatem naszych dziatañ byt 
spektakl teatralny, który wypadt bardzo dobrze — widzowie byli zdziwie- 
ni, gdy dowiedzieli si§, ze aktorzy to osoby bezdomne. 

Dobrym przyktadem jest tez projekt zrealizowany we Wroctawiu. 
Na razie zakoñczyt si$ on potowicznym sukcesem: wspóln^ wystaw^ pod- 
opiecznych swietlic srodowiskowych i studentów tamtejszej Akademii 
Sztuk Pi^knych. Przez pót roku prowadzitem zaj^cia w ASP, w Pracowni 
Mediacji Sztuki. Pracowatem wspólnie z trzema studentkami w dwóch 
swietlicach srodowiskowych. Byt to prosty gest: w kazdej swietlicy zro¬ 
bilismy zdj^cia dzieciom, a nastepnie pokazalismy je dzieciom z drugiej 
swietlicy, prosz^c je, aby wymyslity i opisaty historia osoby ze zdj^cia za 
pomocy dziatañ plastycznych. Projekt obejmowat kilka wizyt w obu swie¬ 
tlicach i zakoñczyt si$ wspóln^ wystaw^. Pokazuje to, ze czasem wystar- 
czy prosty gest, aby dziatanie zakoñczyto si$ sukcesem. Pomyslatem, ze 
skoro tak dobrze to wszystko wyszto — studentki ASP byty zadowolone 
z efektów, opiekunki ze swietlicy stwierdzity, ze dzieci nigdy wczesniej 
nie byty tak zaangazowane w prac^, a same dzieci cieszyty si$, ze mogty 
wzi^c udziat w takim projekcie — to warto doprowadzic do statej wspót- 
pracy wroctawskiej ASP i obu swietlic srodowiskowych. Wspólnie z kie- 
rownikiem Katedry Mediacji Sztuki — Tomaszem Opani^ ustalilismy, ze 
studenci studiów drugiego stopnia beda mieli praktyki w tych swietlicach. 
Mam nadziej^, ze ta wspótpraca dojdzie do skutku, a gdy tak si^ stanie, 
b^dzie to wymierny efekt naprawd^ prostego gestu. 
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T. Zaluski: Cofnijmy sig trocha w czasie i wróómy do Twoich 
pierwszych dzialañ aktywistycznych. Bytes wspótzatozycielem 
i czlonkiem Grupy Pewnych Osób, nieformalnego stowarzyszenia 
aktywistów i aktywistek miejskich. Czy mozesz powiedzieé, jak 
doszlo do powstania GPO, w jaki sposób funkcjonowala, jakie byly 
jej cele i metody dzialania, atakze podaé przyklady konkretnych 
akcji? Na co liczyliscie i co zdotaliscie osiagn^c? 

M. Polak: Trudno powiedziec, by od poczatku Grupa Pewnych Osób 
byta stowarzyszeniem aktywistów. Kazdy eos robit, ale gtównie 
byli to ludzie, którzy udzielali sig na internetowym forum „Gazety 
Wyborczej” i mieli juz dosó pisania — byli moeno wkurzeni, chcieli 
przejsó „od stowa do czynu”. Zrobilismy razem kilka akcji i po jakimé 
czasie stwierdzitem, ze dobrze bytoby sig jakos nazwaó. Ta nazwa 
byta jedyng formalng rzeczg w naszej grupie. Dziatalismy bez szefa, 
bez struktur, bez kasy. Mieliámy swoje forum, na poczatku szescio- 
osobowe, i tam ustalalismy taktykg akcji. Potem zatozylismy ogólno- 
dostgpne forum, z ogromna liczba osób gotowych do dyskusji. Nieste- 
ty — z dziataniem byto trocha gorzej. Staralismy sig zwracaó uwagg 
gtównie na ogólne problemy, dotyezace przestrzeni publicznej i jej 
estetyki. Reagowalismy tez na konkretne sytuacje, na przyktad — na 
nielegalna budg, postawiona przy ulicy Piotrkowskiej. To jedna z naj- 
bardziej kuriozalnych spraw, jakimi sig zajmowalismy. Ohydna buda, 
postawiona nielegalnie, a miasto tak bezradne, ze nie wiadomo byto, 
czy sig smiaó, czy ptakac. Urzgdnicy ttumaczyli, ze nie mozna jej 
usunac, bo wtasciciele nie odbieraja wysytanych do nich listów pole- 
conych... Doszto nawet do tego, ze jeden z ówczesnych wiceprezyden- 
tów z ptaczem prosit, zebysmy wspólnie zrobili jakgs akacje, ztapali 
s¡a za rece i razem protestowali. Dowiedziat sie bowiem, ze buda ma 
byó otwarta w swi^to Lodzi, taki wstyd! Día ñas ta jedna, konkretna 
buda byta tylko pretekstem — protestujac przeciwko niej, chcielismy 
wskazaó ogólny problem, który do tej pory pozostat wtasciwie nieroz- 
wiazany: stare, brudne, krzywe budy, szpecace centrum miasta. 

Jesli chodzi o sukcesy, to niedawno w Muzeum Sztuki, w trakcie 
debaty poswi^conej problemom Lodzi, powiedziatem, ze kiedys 
dziennikarze nazywali GPO „elita tego miasta”. Byto mi wstyd, ze 
mówiono w ten sposób o kilku osobach, które trocha si$ powygtupiaty. 
Cos wtymjednak byto —jako pierwsi zaczglismy mówió o pewnych 
problemach, i to w takiej formie, która byta czytelna día mediów 
i spoteczeñstwa. Pod relacja z tej debaty, zamieszezong w interneto¬ 
wym wydaniu „Gazety Wyborczej”, przeczytatem taki komentarz: 
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Grupa Pewnych Osób (czy moze bardziej Ostów) 

— Czym si? przyczyniliscie do rozwoju miasta? 

— Mu inwestorów zostato zach?conych waszymi dziataniami ¡ zainwe- 
stowato tu jakies pieniadze? (podajcie liczb?). 

— O ¡le dzi?ki waszym dziataniom wzrosty wptywy do kasy miasta 
(z podatków)? — podajcie kwot?. 

— Jaki mieliscie pomyst na tódz? 

— Kto wam dat moralne prawo do wypowiadania si? w imieniu 
mieszkahców? 

Pytania s£j retoryczne, odpowiedzi znaja wszyscy: 1 — 
niczym, 2-0 (stownie zero), 3-0 (stownie zero), 4 — zaden, 

5 — nikt. 


W sumie, to nawet mito, ze ludzie mieli w stosunku do rías az 
takie oczekiwania... Ale b^dzmy powazni. Niedawno sad uniewinnit 
wtasciciela zabytkowej zajezdni tramwajowej przy ulicy D^brow- 
skiego od zarzutów o umyslne wyburzenie tego zabytku. Zobacz, ile 
osób potem protestowato, na czele z ministrami, radnymi itd. Kiedys 
wtakich sytuacjach bylismy tylko my i media. Kiedys brano ñas za 
„oszotomów”, dzisiaj tego typu problemy dostrzegaj^ nawet polity- 
cy. Wkrótce ma byc wprowadzona prezydencka ustawa, reguluj^ca 
zasady umieszczania reklam w przestrzeni publicznej. Naszymi dzia¬ 
taniami zwrócilismy wi?c uwage na pewne istotne sprawy. 

Mysl?, ze GPO byto inspiracja día wielu podobnych dziatañ, nie 
tylko w todzi. Bylismy jedn^ z pierwszych, jesli nie pierwsz^ party- 
zantk^ miejsk^ w Polsce. Zawsze staralismy si? tez zach?cic miesz- 
kañców do wypowiadania si? w sprawach todzi — st^d wzi^t si? 
plebiscyt „Czarne Kropy”, w którym mog^ oni wskazywac najbardziej 
zaniedbane miejsca w naszym miescie. Szkoda, ze nie zawsze urz?d- 
nicy chc^ wystuchac ich gtosu. 

T. Zatuski: Czy w dziataniach GPO byty elementy wzorowa- 
ne na praktykach artystycznych, na przyktad — na happenin- 
gu lub sztuce performance? A jeáli tak, to czemu stuzyty, po co 
byty wprowadzane? Czy miato to zwi^zek z checia przyciagnie- 
cia uwagi mediów? Jaka rol? w dziataniach, szczególnie tych, 
w których korzystaliscie z form wypracowanych przez sztuk?, od- 
grywaty media: lokalne gazety, telewizja itd? 
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M. Polak: To byty raczej dziatania PR-owe, a nie artystyczne, i w ich 
wymyslaniu bardziej pomogto mi doswiadczenie z pracy w agencji 
reklamowej. Natomiast media odgrywaty w tym wszystkim kluczow^ 
rol^ — nie ma co ukrywaó, ze bez ich pomocy niewiele bysmy zdziatali. 
Trzeba jednak powiedziec, ze doktadnie wiedzielismy, co zrobic, zeby 
media przyci^gn^ó. Kilkakrotnie, jak pózniej w przypadku dziatañ 
z cyklu MiejMiejsce, na przyktad: Festiwalu Btota, po prostu nie za- 
praszalismy dziennikarzy, bo wiedzielismy, ze wiadomosc o akcji i tak 
do nich dotrze, zainteresuje ich i sie pojawia. To wszystko dziato s¡§ 
jednak kilka lat temu, a byty to pod wieloma wzgl^dami inne czasy. 

Nie wszyscy korzystali z Facebooka, nie byto tez swiadomosci tego 
typu problemów, obecnie nagtosnionych chocby przez ksiazke Filipa 
Springera Wanna z kolumnada. Ksigzka ma dobr^ pras^ i powodu- 
je, ze nagle tak wiele mówi si$ o estetyce architektury i przestrzeni 
miejskiej. Trzeba jednak pami^tac, ze my mówilismy o tych sprawach 
juz kilka lat temu, zanim zacz^to je powszechnie dostrzegac i rozu- 
miec. Día dziennikarzy tez byta to wówczas nowosó — nagle pojawili 
si§ ludzie, którzy zauwazaja pewne problemy i mówia o nich w taki 
sposób, ze jest to interesuj^ce día mediów i ich odbiorców. Mysl§, 
ze dostrzezono równiezto, zejestesmy wiarygodni i zalezy nam na 
miescie, a nie na robieniu akcji, obliczonych naszybkie zbicie kapitatu 
politycznego. 

T. Zatuski: Czy media podchwycity temat i ktos ze srodowiska 
dziennikarskiego naprawd$ zaj^t si$ tymi sprawami, samodzielnie 
popracowat nad nimi i pociagnat dalej, czy raczej dziennikarze 
ograniczali si$ do doraznych informacji o Waszych akcjach, od 
przypadku do przypadku? 

M. Polak: Trudno powiedziec, gdyz w przypadku GPO dziennikarze 
ñas z pewnosci^ wspierali — cz^sto mówili, ze bez naszych akcji 
pewne rzeczy nie zostatyby dostrzezone i nie datoby si§ nic z nimi 
zrobic. A my bylismy nieust^pliwi — gdy dostrzegalismy problem, 
to staralismy si^ go drgzyc i tym sposobem wcigz stymulowalismy 
zainteresowanie dziennikarzy. Akcj$ z trawnikiem robilismy nie 
raz, ale powtarzalismy j^ wielokrotnie. W koñcu napisatem opraco- 
wanie dotyczgce tego, jak t$ kwesti^ trawników uregulowac. Mam 
to opracowanie do tej pory i stuzQ radami. Konkluzja byta taka, ze 
problem przyulicznych trawników mozna usun^c, usuwaj^c same 
trawniki. W stolicach europejskich nie ma trawników przyjezdniach 
— s^ chodniki z drzewami w kratownicach lub roslinami w donicach, 
a trawa rosnie na wi^kszych skwerkach, w parkach itd. Na przykta- 
dzie zieleni znakomicie widaó tez, jak estetyka przestrzeni miejskiej 
wi^ze sie z prawem wtasnosci. Jesli przy jakiejé ulicy mamy dziesi^c 
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matych przyulicznych trawników, to kazdy ma innego wtasciciela 
i administratora, a w efekcie, takze inne ogrodzenie —jeden opony, 
drugi wielkie gtazy, trzeci szare stupki, czwarty zielone itd. Nalezatoby 
wprowadzic jakies ogólne zasady estetyki miejskiej i okreslic to, jak 
takie ogrodzenia, i nie tylko one, maja wygl^daó. 

T. Zaluski: Jakie doswiadczenia wyniostes z dzialañ w ramach 
GPO? I dlaczego z niej odszedtes? 

M. Polak: Nie odszedtem. GPO dzis juz praktycznie nie istnieje, 
choó gdy organizuj^ Punkt día todzi, to caty czas grzecznosciowo 
podkreslam, ze jest to wtasnie plebiscyt GPO. Nasze drogi rozeszty 
si$ kilka lat temu, kiedy ówczesny wiceprezydent todzi Wtodzimierz 
Tomaszewski zaproponowat nam prac$ w Urz^dzie Miasta todzi 
i mozliwosó wprowadzania zmian u zródta. Bytem jednym z tych, 
którzy na to nie poszli. Cz^sc osób z GPO dziata w Fundacji Fenomen, 
ale i tu mamy inn^ optyk^ — duze fundacje nie w stanie dziatac 
bez duzych dotacji, a mnie interesuje dziatanie bardziej bezposrednie, 
bez zaangazowania wielu osób i duzych pieni^dzy. Ceni§ ich robots, 
chociaz czasami si^ gubi§ — nie wiem, kto si$ czym zajmuje i w czyim 
interesie dziata, czy jest spotecznikiem, cztonkiem fundacji czy urz^d- 
nikiem. 

Z dziatalnosci w GPO wyniostem bardzo duzo. Nie tylko 
robitem tam efemeryczne happeningi, ale tez organizowatem wielo- 
letnie dziatania, takie jak plebiscyt Punkt día todzi, który tworzytem 
wspólnie z Markiem Jurkiewiczem, albo akcja Lipowa odNowa, która 
inicjowatem w czasach GPO, wspótpracuj^c z Szymonem Kwiatkow- 
skim, pózniej z Jurkiewiczem. Oba przedsi^wzi^cia trwaja praktycznie 
do dzis. To duze projekty, które daty mi spore doswiadczenie organi- 
zacyjne. Teraz, gdy dziatam na gruncie artystycznym, tego rodzaju 
doswiadczenia okazuj^ si§ bardzo przydatne. 

T. Zaluski: Od czasu rozpadu GPO zrobites wiele projektów 
artystycznych, które polegaty na tym, ze funkcjonuj^c jak swego 
rodzaju nieformalna instytucja sztuki, organizowates dziatania 
licznego grona artystów i artystek. Mozna powiedzieé, ze byta to 
„organizacja-jako-sztuka”. 

M. Polak: Tak, przyktadem moze byc projekt MPK Miedzyludzka Prze- 
strzerí Komunikacji, realizowany przy wspótpracy z tukaszem Ogór- 
kiem. Projekt polegat na tym, ze kolejni artysci wymyslali optymistycz- 
ne hasta, które byty naklejane w postaci wielkoformatowych wydru- 
ków natramwajach Miejskiego Przedsi^biorstwa Komunikacyjnego 
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w todzi. Samo przekonanie MPK zaj^to mi prawie rok i wymagato licz- 
nych spotkañ, rozmów, interwencji. Glównym problem bylo to, ze nie 
wiedzielismyjakie doktadnie hasta maj^ pojawic sie na tramwajach. 
Idea projektu zaktadata, ze kazdy artysta wyznacza kolejnego, a ten 
dopiero wtedy wymysla i proponuje swoje hasto. A zatem, ja znatem 
swoje hasto, tukasz Ogórek swoje, ale co b^dzie dalej, jakie hasta za- 
proponuja kolejni artysci — tego nie bylismy pewni. 

Najsmieszniejsze byto to, ze pracownicy MPK bali si$ wszyst- 
kiego, ich zdaniem wtasciwie kazde hasto mozna byto interpretowaó 
przeciwko nim. Moje hasto, „Naprzód”, mogto wywotywac ztosc wsród 
czekaj^cych natramwaj pasazerów, hasto „1+1=3” duetu Robosexi, 
którego cztonkowie spodziewali si$ potomstwa, mogto deprawowac 
dzieci jad^ce na lekcj^ matematyki itd. Te hasta oddziatywaty w rózny 
sposób, w zaleznosci od kontekstu, którego cz^sto nie sposób byto 
przewidzieó. Tramwaj z hastem tukasza Ogórka „Rzeczywistosó nie 
istnieje” kursowat w czasie ataku zimy i paralizo komunikacyjnego, po- 
dobnie tramwaj z hastem Agnieszki Chojnackiej „lm blizej tym dalej”. 
Oczywiscie, byto to z korzyscia día projektu, ale día pan z marketingu 
MPK liczyto si$ tylko to, czy ktos nie poczuje si§ takim hastem dotkni^- 
ty. t^cznie z dziataniami organizacyjnymi projekttrwat pi^tnascie mie- 
si^cy, trzeba byto mnóstwo si$ natrudzic, aby go zrealizowac, ale byto 
warto. Sprawy organizacyjne wzi^tem na sieble, artysci mleli tylko pro- 
ponowac swoje hasta i sfotografowac si^ z tramwajem. 

Aktualnie, trocha w tle innych dziatañ, realizuj^ projekt wWy- 
stawach — cykl aranzacji witryn sklepowych, wykonanych przez arty- 
stów przy ulicy Piotrkowskiej w todzi. Jednym z gtównych problemów 
naszego miasta jest brak dbatosci o estetyk^ przestrzeni publicznej — 
nie ma przepisów reguluj^cych normy estetyczne i kazdy najemca 
moze dac wyraz wtasnej „kreatywnosci” lub oboj^tnosci. Niestety, ten 
problem dotyczy takze wizytówki naszego miasta, czyli ulicy Piotrkow¬ 
skiej. Do niedawna istniat zawód dekoratora wystaw. Po II wojnie swia- 
towej nawet Wtadystaw Strzemiñski pracowat jako dekorator wystaw 
w sklepach Miejskiego Handlu Detalicznego. Nawiazujac do tej sytuacji, 
zaprositem tódzkich artystów do zaaranzowania witryn sklepów przy 
ulicy Piotrkowskiej. Naszym celem jest zmianajej wizerunku i pokaza- 
nie, wjaki sposób prostymi srodkami mozna wptyn^ó najej estetyk^. 
Liczymy nato, ze nasz projekt b^dzie bodzcem día innych wtascicieli 
sklepów, kupców i restauratorów do zmiany wizerunku prowadzonych 
przez nich lokali. 

Tych „organizacyjnych” projektów byto wi^cej. W ramach cyklu 
akcji Miej Miejsce równiez zapraszalismy do wspótpracy artystów 
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wizualnych czy muzyków. Przyktadem moze byc akcja Gramurek, zor- 
ganizowana w obronie slynnego murka przy Placu Komuny Paryskiej 
w Lodzi, miejsce spotkañ i nieformalnych ¡mprez pod gotym niebem. 
Wladze miasta chciaty go usun^c i zbudowac tam wielopoziomowy 
parking. Gtównym elementem naszej akcji byt koncert, na który przy- 
szly ttumy. Zagraty gwiazdy tódzkiej sceny muzycznej, jak i nieznani, 
tajemniczy wykonawcy, którzy porwali publik^... 

Zwykle robi$ wiele takich „organizacyjnych” rzeczy na raz, ale 
teraz chciatbym sie skupic na dwóch, które sa día mnie najwazniejsze: 
na portalu MiejMiejsce, który uruchomitem jesieni^ 2013 roku, oraz 
na Galerii Czynnej, która prowadze wspólnie z Lukaszem Ogórkiem 
i z Tob^. 

T. Zaluski: Wspomniates tez wczesniej o projekcie Lipowa odNowa. 
Kiedy on si$ rozpoczat i na czym polegal? 

M. Polak: Wszystko zacz^to si$ chybajeszcze w 2007 roku, od jednej 
z pierwszych akcji GPO. Pewnej nocy, w ramach „czynu spoteczne- 
go”, skopalismy nieuzytki znajdujace s¡§ przy Alei Kosciuszki i zasia- 
lismy traw$. Przez przypadek — bo nie byto to dziatanie swiadome 
i celowe — wybralismy miejsce znajdujace si$ pod oknem ówczesnego 
wiceprezydenta Karola Ch^dzyñskiego, odpowiadajacego za zieleñ 
miejsk^. I przez to nasze dziatanie zostato odczytane jako akt poli- 
tyczny. Jakis czas przed t^ akcja szukatem w okolicy zaniedbanych 
trawników i trafitem na plac na rogu ulic Lipowej i Andrzeja, na którym 
byty ruiny, szcz^tki placu zabaw. Wygl^dato to tragicznie, same kikuty 
po hustawkach. Pomyslatem, ze warto zrobic eos z tym miejscem. Naj- 
pierw byt piknik, zorganizowany w pazdzierniku 2008 roku na jednym 
z podwórek przy Lipowej. Tam, gdzie znajdowat s¡§ ten plac zabaw, 
nie moglismy go zorganizowac. I tak, od jednego pikniku, wszystko síq 
zaez^to. 

T. Zatuski: A dlaczego piknik nie mógt sif odbyé na tym placu 
zabaw? 

M. Polak: Chodzito o kwestie wtasnosci — okazato si§, ze ten placyk 
ma nieuregulowany status prawny. Dlatego zreszt^ do tej pory wygl^da 
tak samo beznadziejnie, jak wtedy, gdy si§ na niego natkn^tem. Gdy 
napisatem na ten temat post na forum „Gazety Wyborczej”, którego 
GPO uzywatado sygnalizowania i komentowania róznych problemów, 
zwi^zanych z miastem, zareagowat Urz^d i wystano pracowników, 
którzy usun^li te kikuty po hustawkach. Piknik zorganizowalismy wiec, 
jak mówitem, na jednym z podwórek przy Lipowej, pod numerem 44. 
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Wernisaz wystawy Marii Apoleiki Hurt w Galerü Czynnej, Ló dz, 2014 
(fot. Marcin Polak) 

Dzi^ki uprzejmosci autora fotografii 


Otwiera si§ ono na inny placyk i pózniej przez dobrych kilka lat stuzyto 
nam za miejsce organizacji róznych dziatañ: pikników, warsztatów, 
turniejów itp. 

T. Zaluski: Jak mieszkaiícy Lipowej reagowali na te wszystkie 
dzialania? Czy od pocz^tku przychodzili i w nich uczestniczyli? 

Jak ich w ogóle informowaliscie i zapraszaliácie? 

M. Polak: Tak, przychodzili od samego pocz^tku. Mielismy umow^ 
z Michatem Rózañskim, dyrektorem Szkoty Podstawowej nr 26, 
mieszcz^cej si^ przy ulicy Pogonowskiego, w okolicy Lipowej, który 
wpisywat dzieciom do dzienniczków informacje o pikniku. Nakleja- 
lismy tez ogtoszenia na witrynach okolicznych sklepów, a w dzieñ 
imprezy rozdawalismy ulotki i informowalismy o niej przez megafon. 
To wszystko si$ sprawdzato, ludzie przychodzili — choc wi^kszosc 
osób, które informowalismy o pikniku, nie chciata uwierzyc, ze chodzi 
o dziatanie spoteczne. Mysleli, ze to jakas kampania reklamowa... 
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Mieszkañcy reagowali z entuzjazmem, tym bardziej ze zarówno 
wtedy, jak i obecnie w okolicy nie byto miejsca, gdzie dzieci i mtodziez 
mogtyby sp^dzaó czas. Gdy wi^c organizowalismy pikniki, koncerty, 
warsztaty, gry czy zabawy, okoliczne dzieciaki z ch^ci^ przychodzity 
i braty w nich udziat. 

Pózniej postanowitem zmienió formula i zacz^lismy wspótpra- 
cowac z okolicznymi szkotami oraz swietlicami srodowiskowymi. Te 
akcje byty juz skierowane do scisle okreslonych grup. Przeprowadzili- 
smy mnóstwo warsztatów w okolicznych szkolach, ale tez wt^czalismy 
si$ w akcje inicjowane przez te szkoty, na przyktad — wzi^lismy udziat 
w Szkolnym Festiwalu Mediów, zorganizowanym przez Publiczne 
Gimnazjum nr 27, mieszcz^ce si$ przy ulicy Pogonowskiego. Stwier- 
dzilismy tez, ze skoro nie ma miejsca, w którym mtodziez mogtaby si$ 
spotykac i spedzac czas, to spróbujemy doprowadzic do jego powsta- 
nia. Podczas pierwszego pikniku wspótpracuj^ca z nami Matgorza- 
ta Hanzl, architekt z Politechniki Lódzkiej, wykonata ogólna makiete 
takiego placu zabaw. Uznalismy, ze plac przy Lipowej 44 b^dzie ide- 
alnym miejscem do jego wybudowania. Najpierw byta wi^c ta ogólna 
makieta. Potem zrobilismy konkurs, w którym dzieci z okolicy decydo- 
waty, jakie sprzety do zabaw powinny znalezc sie na placu i gdzie do- 
ktadnie je umiesció. Jeszcze pózniej na Politechnice Lódzkiej zorgani- 
zowano konkurs día studentów na projekt takiego placu zabaw, zgod- 
nego ze szczegótowymi wskazówkami dzieci. Co najwazniejsze, udato 
nam sie pozyskaó pieni^dze na realizacj^ zwycieskiego projektu. Nie- 
stety, okazato si^, ze w tym czasie ktos zgtosit roszczenia maj^tkowe 
do dziatki, na której mielismy go zrealizowaó — akurat po wszystkich 
naszych staraniach, akcjach, rozstrzygni^ciach... 

Kolejnym etapem byto szukanie innego miejsca, gdzie mozna 
by doprowadzic do powstania placu zabaw. Bytem mocno zdetermi- 
nowany i przez cate wakacje jezdzitem rowerem po okolicy i spisywa- 
tem adresy potencjalnych miejsc, aby potem sprawdzaó ich dost^p- 
nosc. Wybralismy pusty skwerek na rogu ulic Lipowej i 6 Sierpnia, ale 
i tam sie nie udato, zreszt^ z tego samego powodu... Mysl§, ze jest to 
wielki problem Lodzi i pewnie nie tylko Lodzi — niewyjasniony status 
prawny wielu gruntów i posesji. 

T. Zatuski: W ramach projektu Lipowa odNowa wspótpracowates 
tez z Fundacja Urban Forms, która zacz^ta tworzyé múrale na scia- 
nach tódzkich kamienic i bloków. Jak doszto do tej wspótpracy? 

M. Polak: Tak, dwa pierwsze múrale Urban Forms zostaty zrealizowa- 
ne w ramach mojej akcji. Nie pami^tam doktadnie, jak doszto do tej 
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wspótpracy. Wczesniej z Kasia Jasiñsk^ robitem inn^ akcj?, Ratujmy 
Lódzkie Múrale, maj^c^ na celu ochrone i popularyzacj? dziedzictwa 
PRL-owskich murali, wci^z niezle zachowanych na scianach tódzkich 
kamienic i bloków. Teresa Latuszewska-Syrda z Fundacji Urban Forms 
organizowata, z kolei, Festiwal Graffíti Outline, mielismy wiec wspólne 
tematy i sie znalismy. Wspólnie pozyskalismy srodki finansowe od 
Akademii Orange i moglismy zrealizowaó wiekszy projekt malowania 
murali. W nawi^zaniu do mojej akcji, nazwalismy go Lipowa Reaktywa- 
cja. Realizacji murali towarzyszyl caty szereg akcji, warsztatów i zaj?c, 
przygotowanych wspólnie z róznymi placówkami, znajduj^cymi si? 
w okolicy. Odbyty si? mi?dzy innymi warsztaty z grup^ Moomoo Archi- 
tects, wycieczka día dzieci do SeMaFora i kolejny piknik — pocz^tko- 
wo, z powodu ztej pogody, chcielismy go odwotac i przetozyc na inny 
termin, ale pod naciskiem zebranych dzieci zdecydowalismy s¡§ zrobic 
go w bramie jednej z kamienic... 

T. Zaluski: Co jeszcze si? dzialo w ramach projektu Lipowa 
odNowa ? 

M. Polak: Zaprosilismy rugbistów Budowlanych, powstattez „niefor- 
malny” mural na boisku przy Szkole Podstawowej nr 26, autorstwa 
Gregora Gonsiora i Krika. Odbylo si? to na zasadzie kolezeñskiej przy- 
stugi — kolega zadzwonil do mnie i spytat o miejsce na mural, aja za- 
dzwonitem do dyrektora tej szkoty i zapytatem, czy wyrazitby zgod? 
na namalowanie u siebie takiego muralu. Byta tez Zielona Lipowa, 
akcja, w trakcie której postanowilismy zazielenic jeden z trawników, 
a w ramach „kampanii PR-owej” rozdawalismy rosliny w doniczkach, 
proszac, aby ludzie ustawiali je przed sklepami. Zorganizowalismy 
warsztaty teatralne w Swietlicy Srodowiskowej Towarzystwa Przy- 
jaciót Dzieci przy ulicy Gdañskiej 150. Wspólnie z Muzeum Sztuki 
w ramach akcji ms 3 Reiakcja zrealizowatem projekt Sqsiedzi. Zapro- 
sitem wówczas kilku artystów, którzy realizowali dziatania z róznymi 
grupami spotecznymi: Adam Klimczak i Jerzy Grzegorski z Galerii 
Wschodniej ze swietlicami srodowiskowymi, Andrzej Ch?tko z mto- 
dziez^ licealn^, tukasz Ogórek z seniorami, a grupa Masmix z dziecia- 
kami „z ulicy”. 

T. Zaluski: Dochodzimy wreszcie do pomysfu zbudowania 
ogólnodost?pnego boiska przy Szkole Podstawowej nr 26 przy ulicy 
Pogonowskiego. Projekt jego budowy zostal zgloszony do budzetu 
obywatelskiego todzi w 2013 roku, okazal si? byc jednym z projek- 
tów zwyci?skich i zostanie zrealizowany. 
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M. Polak: Mysle, ze bsdzie to puenta wieloletnich dziatañ w okolicach 
Lipowej. Ich celem byto wtasnie doprowadzenie do budowy takiego 
miejsca jak to boisko. 

T. Zaluski: Czyj to byl pomysl, zeby zglosié projekt jego budowy 
do budzetu obywatelskiego? 

M. Polak: Sam pomyst wyszedt od dyrektora szkoty Michata Rózañ- 
skiego. Trzeba jednak powiedzieó, ze walka o powstanie tego boiska 
zaczeta sis tak naprawds kilka lat wczesniej i brato w niej udziat wiele 
osób. Warto, na przyktad, podkreslió zaangazowanie ówczesnej 
radnej, a obecnej wiceprezydent todzi Agnieszki Nowak. Doprowa- 
dzita ona do tego, ze parcela, na której ma powstac boisko, wcze¬ 
sniej po czesci nalez^ca do skarbu pañstwa, w catosci przeszta na 
wtasnosó Miasta tódz. Byto to niezbsdne, aby w ogóle mozna byto 
mysleó o zbudowaniu tam boiska. A zatem, choó pomyst wyszedt 
od dyrektora szkoty, to my sami nieformalne starania o zbudowanie 
takiego ogólnodostspnego boiska zaczslismy duzo wczesniej. Bez re- 
zultatu, bo z nieznanych powodów miasto wolato wybudowac boisko 
przy pobliskim I Liceum Ogólnoksztatc^cym, zamykane i dostspne 
tylko día uczniów tej szkoty. To byt bt^d — s^dzs, ze w sytuacji, gdy 
w okolicy nie ma zadnego ogólnodostepnego boiska, nowoczesnego 
i dobrze wyposazonego, najpierw nalezato zbudowac takie wtasnie 
otwarte boisko día wszystkich, a nie zamkni^ty obiekt día nielicznych. 

T. Zatuski: Czy to dyrektor Rózañski napisat wniosek zgtaszaj^cy 
projekt do budzetu obywatelskiego? 

M. Polak: Nie, jako urz^dnik nie mógttego zrobic, pozatymjest za- 
meldowany poza Lodzi^, a wnioski do budzetu obywatelskiego 
mog^formalnie zgtaszac tylko todzianie. On zatem zgtosit pomyst, ja 
zaj^tem si§ kampani^ promujaca projekt, ale do pracy przy projekcie 
zgtosito si^ wiele innych osób, mieszkaj^cych w okolicy, gtównie ro- 
dziców dzieci, które chodz^ do tej szkoty. Po naszych dziataniach na 
Lipowej, a takze przedsiswzisciach realizowanych naterenie samej 
szkoty — misdzy innymi organizowalismy tam z Teatrem Chorea Dni 
Herberta — pojawito sis sporo inicjatyw innych osób. Nalezy do nich 
Fundacja Spotecznie Zaangazowani, której cztonkowie przygotowali 
w ramach akcji Lipowa Reaktywacja piknik na starym boisku szkol- 
nym, a potem, wspótpracuj^c z Fundacja Urban Forms, rozpoczsli na 
tym samym boisku cykliczn^ imprezs Czerwcówka Poleska. W samo 
pisanie wniosku oraz kampanis mocno zaangazowali sis Szymon 
Iwanowski i Agnieszka Reiske z Fundacji Spotecznie Zaangazowani 
oraz Maciej Urbañski, prowadzacy bloga starepolesie.blox.pl. 


S —313 


SKUTECZNOSC SZTUKI 


T. Zaluski: A Ty prowadzites kampani? promocyjné) na Placu 
Barlickiego? 

M. Polak: Wtasciwie to wszyscy prowadzilismy. Zastanawialismy 
si?, co nalezy zrobic, aby na nasz projekt zagtosowato jak najwi?- 
cej osób i Szkota Podstawowa nr 26 dostata boisko. Dziatat caty 
„komitet”, który zebrat si? wokót projektu. W zbieranie podpisów za- 
angazowani byli mi?dzy innymi kibice tKS-u — zdaje mi si?, ze szef 
klubu kibica tKS-u jest absolwentem tej szkoty. Poza nim w komite- 
cie byli sami widzewiacy... W pobliskim kosciele informacje o naszym 
projekcie jako propozycje do budzetu obywatelskiego byty poda- 
wane w ramach ogtoszeñ duszpasterskich. Oprócz tego, robilismy 
takie prozaiczne rzeczy, jak rozdawanie na ulicach kalendarzyków 
reklamujacych projekt. Kioskarze na Placu Barlickiego zgodzili si? 
wktadac te kalendarzyki do sprzedawanych gazet i w ten sposób 
mielismy zapewniony dodatkowy kolportaz. Mielismy tez ulotki, 
banery, stron? na Facebooku, a takze stoisko na Placu Barlickiego. 
Przede wszystkim jednak opracowalismy dobra strategi^. Pozwalata 
nie tylko skutecznie prowadzic kampaniQ, ale tez zebrac duz^ liczb§ 
gtosów. Nie b^d^ jednak zdradzat, o co chodzito, niech to pozostanie 
tajemnic^. 

T. Zaluski: Przed Manufaktura widziatem grupe osób, agituj^cych 
za innym projektem. Byli wyposazeni w komputer, dzieki czemu 
mozna bylo od razu zaglosowaé na ich projekt przez internet. Czy 
tez mieliscie do dyspozycji komputer? 

M. Polak: Mielismy, choc pojawity si§ gtosy, ze takie dziatanie jest 
nieetyczne, bo mozna gtosowac ogótem na pi^c projektów, a my 
namawiamy do gtosowania tylko najeden. Zarzucano nam wi^c, ze 
ludzie, którzy zagtosowali natargowisku wylacznie na nasz projekt, 
nie mogli juz wybrac tych czterech pozostatych — gtosowania nie 
mozna bylo rozbic „na raty”, wszystkie wybrane projekty trzeba bylo 
wskazaó za jednym razem. Informowalismy wszystkich o tej moz- 
liwosci, ale... ludzie przyjezdzali tam robic zakupy i najczesciej nie 
wiedzieli, o co chodzi, w ogóle nie styszeli o budzecie obywatelskim. 
A my nie moglismy przeciez reklamowac innych, konkurencyjnych 
projektów. Moim zdaniem, bardziej nieetyczne bylo to, ze w rejonie, 
w którym mieszka czterdziesci tysi^cy mieszkañców, przez tyle lat 
nie zbudowano ani jednego nowego, ogólnodostepnego boiska. 

T. Zaluski: No dobrze, udato si?, projekt przeszedl w glosowaniu, 
boisko b?dzie zbudowane. Ale sprawienie, by tak si? stato, zaj?to 
wiele lat. A to tylko jedno z boisk i innych rzeczy, które powinny 
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byé zalatwione, i to z urzs du, systemowo. Ani Tobie, ani innym 
aktywistom nie starczy czasu, energii i po prostu zycia na to, aby 
w ten sposób walczyé po kolei o wszystkie potrzebne rzeczy... 

M. Polak: Tak, z jednej strony cieszymy sis, ze mamy ten budzet oby- 
watelski, z drugiej strony — wiele ze zgtoszonych projektów zaktada 
zrobienie czegos, co nalezy do obowi^zków wtadz miasta. Wolatbym, 
zeby projekty te dotyczyty dodatkowych rzeczy wymyslanych przez 
mieszkañców, a nie byty wy rsczaniem wtadz. Boiska, place zabaw, 
hustawki czy nawet tawki — to wszystko jest niezb^dne, jesli miasto 
ma si^ rozwijac, i to wtadze miasta powinny zadbac o tego typu urz^- 
dzenia. 

T. Zatuski: Byé moze urz$dy robityby to, co do nich nalezy, gdyby 
zatrudnié w nich aktywistów spotecznych. Co s^dzisz o tym 
pomysle? 

M. Polak: Tojest problem naosobn^, dtuzsz^ dyskusjs- GPO rozpadta 
sis dlatego, ze w Urzsdzie Miasta Lodzi zaczsto sis nas bac i wicepre- 
zydent Tomaszewski, chc^c nas spacyfikowac, zaproponowat, bysmy 
wszyscy zaczsli tam pracowac. Kilku kolegów skusito sis, ale szybko 
zrezygnowato. Zreszt^ spoteczników — podejmuj^cych pracs w urzs¬ 
dzie z nadzieja na mozliwosc dokonania realnej zmiany, ale pózniej 
rezygnuj^cych z powodu niemocy i rozczarowania — byto w Lodzi 
wiscej. Jezeli nawet z poziomu urzsdu nie mozna niczego tak napraw- 
ds zmienic, to czujs sis tym bardziej wobec tego wszystkiego bezsilny. 
Wols realizowac proste gesty i dziatac w niewielkiej, nawet jednostko- 
wej sprawie — w trakcie realizacji projektu Sqsiedzi jedna z opieku- 
nek wspomniata o bardzo zdolnej dziewczynie z pogotowia opiekuñ- 
czego. Szybko podjslismy decyzjs, ze trzeba jej pomóc — Jerzy Grze- 
gorski zdotat skutecznie przygotowac do egzaminów wstspnych, do 
liceum plastycznego. 

T. Zatuski: Powiedziates, ze powstanie boiska bsdzie puente 
projektu Lipowa odNowa. Czy oznacza to, ze jest on juz zakoñczo- 
ny i zamkniety? 

M. Polak: Nie, jest i bsdzie kontynuowany w zmienionej formule. 

Od pewnego czasu wols angazowac sis we wspótpracs ze szkotami 
i swoje projekty artystyczno-spoteczne realizujs w placówkach, które 
mieszcz^ sis w okolicach Lipowej. Wtasnie zaczynam kolejny duzy 
projekt. Ches wykorzystac to, ze znam wielu dobrych i uznanych ar- 
tystów. Z dzieciakami ze swietlicy érodowiskowej, która znajduje sis 
praktycznie naprzeciwko Manufaktury i ms 2 bsdziemy pisac listy do 
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artystów, proszac ich o przestanie instrukcji stworzenia dziet sztuki, 
a pózniej w oparciu o przestane wskazówki bsdziemy wykonywac te 
dzieta. 

T. Zaluski: Skad ta zmiana? Dlaczego szkoty i áwietlice srodowisko- 
we s^teraz lepszymi miejscami do realizacji projektów niz ulica, 
podwórko czy plac? 

M. Polak: Tam adresaci moich dziatañ, jest tam wiele zdolnych i kre- 

atywnych dzieciaków, no i ludzie, którzy prowadz^ te placówki maja 
otwarte umysty, wisc tatwo nam sis wspótpracuje. Szkoty czy swietli- 
ce srodowiskowe pozwalaj^ na bardziej systematyczna wspótpracs 
z ta samó) grup^ osób. Na ulicy mozna zrobic piknik czy jednorazowe 
warsztaty, natomiast cykliczne zajecia najlepiej realizowac w instytu- 
cjach i pod opiekg wychowawców. Dzieciaki sa zdolne, jednak bywaja 
trudne do okietznania. 

T. Zaluski: Jakie szanse na dalszy rozwój dziatañ spoteczno- 

■artystycznych w todzi? 

M. Polak: tódz to miasto idealne día wszelkich inicjatyw tego typu — 
postuze sis banatem: „trzeba tylko chcieó”. Problemów z ich organiza- 
cj^jest jednak mnóstwo, przeszkodami przede wszystkim mental- 
nosc urzgdników i polityków oraz brak funduszy. 

T. Zaluski: A mentalnosé samych artystów? Czy ona równiez 
moze byé takq przeszkoda? 

M. Polak: Trudno mi si$ wypowiadac na ten temat. Spotkatem si$ 
jednak z opini^, ze nie ma zbyt wielu artystów, którzy podejmowaliby 
si^ dziatañ o charakterze spotecznym. Mu jest ich w todzi? Miasto jest, 
jak powiedziatem, idealnym obszarem día takich dziatañ, ale przez 
dtugi czas nie widaó byto zbyt wielu osób, które mogtyby i chciatyby 
sis w nie angazowaó. Takie czasy — ludzie nie mieli na to czasu ani 
ochoty. Ci zas, którzy moze i chcieliby to zrobic, nie wiedzieli chyba, 
jak sis do tego zabraó. 

W ostatnim czasie wiele osób zmienito swoja optyks, nie chc^, 
po prostu, pokazywac swoich prac w czterech ácianach galerii, ale 
dziatac jednoezesnie artystycznie i spotecznie. Nie wiem, czy jest to 
kwestia mody, ja sam podejmowatem tego typu dziatania „zanim to 
sis stato modne”. tatwo jest jednak przygotowaó jeden piknik — wiele 
osób realizuje takie pojedyncze projekty w przestrzeni publicznej. 

O wiele trudniej jest realizowac dtugotrwaty projekt spoteczny. 
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Trzeba sis skonfrontowac z catym szeregiem przeszkód i wiedzieó, jak 
je pokonaó. Istnieje teraz eos w rodzaju mody na dziatania spoteczne, 
stymulowanej przez granty, stypendia i konkursy, które wymuszaj^ 
podejmowanie tego rodzaju dziatañ i rodz^takie patologie, jak pisanie 
projektów tylko po to, aby wyciagnac pieni^dze z kasy miejskiej lub 
ministerialnej. Dziewiscdziesi^t procent moich projektów byto orga- 
nizowanych praktycznie bez zadnych pieni^dzy. To, naco inni potrze- 
buja dziesisc tysiecy, robitem za stówe. Daje to niezaleznosc i uczy 
pewnych zachowañ. Nie czekam na zaproszenie na wystaws czy fe- 
stiwal, ale robis to, co ches i kiedy ches- Plusem takich oddolnych, 
samodzielnych dziatañ jest bowiem brak z góry wyznaczonych ram 
czasowych — mogs je realizowac w dogodnym día siebie termlnie. 
Czssto to jednak projekty czasochtonne i muszs je godzic z zarob- 
kow^ praca zawodow^. Niektóre musz^ wisc zaczekac. Czasami za- 
pisujs pomysty dziatañ, które przychodz^ mi do gtowy w reakcji na to, 
co si^ dzieje wokót mnie. Zebrato sis tego sporo — mam juz naszki- 
cowanych kilkanascie projektów artystycznych i spotecznych. Aby 
je wszystkie zrealizowaó, potrzebowatbym jakiejs duzej instytucji, 
mnóstwo kasy i ludzi do wspótpracy... 

T. Zatuski: Przy tym wszystkim istotne sa tez same cele dziatañ 
artystyczno-spotecznych, prawda? Jesli ktos, kto sis ¡cti podejmu- 
je, stawia sobie cel czysto artystyczny i dazy jedynie do tego, aby 
eos nowego i ciekawego wydarzyto sis w polu sztuki, to najezs- 
sciej w ogóle nie bsdzie sis przejmowat tym, czy doszto do jakiejs 
zmiany spotecznej, ani tym, jaki tak naprawds miata ona charak- 
ter. Natomiast artysta, który jednoezesnie stawia sobie konkretne 
cele spoteczne, bsdzie w miare mozliwosci d^zyt do ich realizaeji, 
a skutecznoáé i wartosc swoich dziatañ oceniat w zaleznosci od 
tego, na ile uda mu sis cele te osi^gn^c. 

M. Polak: Te konkrety s^ wazne, ale jeszcze raz powtórzs: wazniejsze 
s^ takie nieuchwytne rzeczy, jak zmiana swiadomosci spotecznej. 
Chodzi o to, aby ludzie zaczsli dostrzegaó pewne problemy i powsta- 
nowita pewna masa krytyczna. Wówczas miasto bsdzie musiato sis 
zmienió — i to cate, a nie tylko we fragmentach. 
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Dzi§kuj§ Katarzynie Stobodzie za 
wspótprac§ przy powstawaniu tek- 
stu. Ekologie Miejskie prowadzimy 
wspólnie od samego pocz^tku. 
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Program Ekologie Miejskie stuzy badaniu srodowiska wspót- 
czesnej instytucji kultury poprzez przygl^danie s¡i krajobra- 
zowi wizualnemu, dzwiikowemu, performatywnemu todzi 
oraz zawi^zywanie innych relacji z mieszkañcami, przede 
wszystkim z publicznosci^ nie-muzealn^. Ekologie podda- 
jg refleksji polityki estetyki, która prowadzona jest zarów- 
no przez pojedyncze osoby, jak i przez instytucje prywat- 
ne oraz publiczne, w tym wladze miasta. Ten dlugofalowy 
program edukacyjny przyjmuje rozne formy, w zaleznosci 
od tematu i stanu wiedzy. Kolejne projekty maj^ s¡i nawza- 
jem nawarstwiac i uzupetniac, tak by stworzyc bazi do dal- 
szych dziatañ. 

Gromadzenie wiedzy o todzi prowadzone jest z okre- 
slonej perspektywy: narodowej i regionalnej instytucji kul¬ 
tury, która zobligowana jest do petnienia okreslonej misji — 
badania i udostipniania polskiej i miedzy narodowej sztuki 
nowoczesnej oraz wspótczesnej. Muzeum podlega globalnej 
polityce zarz^dzania kultury, jednoczesnie zakorzenione 
jest w konkretnym miejscu — w poprzemystowym miescie, 
w kontekscie którego interpretuje sie realizowane przez ti 
instytucji zadania. Program Ekologie bada wi^c, jak w ta- 
kiej sytuacji muzeum moze wptywac na swoje bezposred- 
nie srodowisko, a jednoczeénie uczyc sie od niego. Jakie 
sa mozliwosci i granice zabierania gtosu przez instytucji, 
jak^ jest muzeum, w sprawach niezwi^zanych bezposred- 
nio ze sztuk^? Jak moze wygl^dac wspótpraca z twórca- 
mi kultury i ekspertami od zycia w miescie? 01 . Wjaki spo- 
sób komunikowac odbiorcom praktyki artystyczne, día któ- 
rych z róznych powodów nie ma miejsca w przestrzeniach 
instytucjonalnych? 02 . 


oí_ 

Postuguj§ si§ terminem „ekspert” 
w nawi^zaniu do terminologii grupy 
teatralnej Rimini Protokoll, której 
cztonkowie pracuj^ na scenie nie z ak- 
torami, lecz z ..ekspertami od wtasne- 
go zycia”. ..Eksperci, jak przekonuje 
Jens Roselt, znajduj^ s¡§ na scenie 
jako konkretne osoby, ajednoczesnie 
odgrywaj^ siebie samych. Nie ogl^da- 
my kopii rzeczywistosci, leczjestesmy 
swiadkami jej wtargni^cia do 
teatru” — M. Dreysse, F. Malzacher, 
Przedmowa do ksiqzki„Rimini Proto¬ 
koll Na tropie codziennosci”, Korpora- 
cja Halart, Kraków 2011 [online], http:// 
www.ha.art.pl/prezentacje/27-proza 
/2486-m-dreysse-f-malzacher- 
przedmowa-do-ksiazki-rimini- 
protokoll-na-tropie-codziennosci. 
html [dost^p: 30.09.2013]. 


02 _ 

Jedn^ z prób podj^cia tego tema¬ 
tu byt projekt Pawta Kowzana Co s/$ 
stalo zmojq glowq?, realizowany w Bi- 
bliotece Muzeum Sztuki. Artysta zo- 
stat zaproszony do wspótpracy w ra- 
mach wystawy Oczy szukajq giowy 
do zamieszkania (kuratorki: Aleksan- 
dra Jach, Katarzyna Sloboda, Joanna 
Sokotowska, Magdalena Ziótkowska). 
Byla ona dedykowana 80. rocznicy 
otwarcia Miedzy narodowej Kolekcji 
Sztuki Nowoczesnej, a nawi^zywata 
do awangardowej wspólnoty artystów 
z grupy „a.r.”, którzy powotali do zy¬ 
cia pierwsz^ w Polsce i jedn^ z pierw- 
szych w Europie publicznych kolekcji 
sztuki awangardowej. W obecnych 
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Jednym z najwazniejszych elementów — ksztattu- 
j^cych tozsamosc Muzeum Sztuki —jest fakt utworzenia 
Mi^dzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej. Na przeto- 
mie lat 20. i 30. XX wieku, dzi^ki nieformalnym kontaktom 
ponadnarodowej wspólnoty artystów z grupy „a.rudato si$ 
zebrac ponad sto prac reprezentuj^cych najbardziej aktual- 
ne tendencje w ówczesnej sztuce. Catóse kolekcji udost^p- 
niono publicznosci w 1931 roku. Wiernosó temu wydarzeniu 
kaze pami^tac o awangardowym kolektywizmie i potenejale 
daru, a przede wszystkim o spotecznej roli sztuki. Rozumiana 
w tym duchu twórczosó — takze ta poddana instytucjonal- 
nej dyscyplinie — jest „form^ myslenia”, która cz^sto stawia 
opór presji komunikatywnosci (rozumianej jako nadproduk- 
cja informaeji, a nie ksztattowanie wiedzy). Jest takze na- 
rz^dziem emancypacji, wyzwolenia z logiki kapitalistycznej 
efektywnoáci. 

Ekologie Miejskie —jako nowy program muzeum — 
miaty wykorzystywaó ten potenejat do mediowania relacji 
mi^dzy instytucj^ i jej otoezeniem, a przez to prowokowaó 
do refleksji nad sam^ instytucj^ i, byc moze, zmiany sposo- 
bu jej dziatania. Pojecie „ekologii”, zaezerpniete z pism Félixa 
Guattariego, dotyczy nie tylko kwestii srodowiskowych, ale 
takze spotecznych i mentalnych 03 . W uj^ciu francuskiego filo- 
zofa, myslenie ekologiezne krytykuje brak równowagi w róz- 
nych wymiarach zyeia, takze w kontekscie ekonomicznej 
(nierównosci), która día Guattariego jest „pasozytowaniem”. 
Wypunktowuje on takze negatywne skutki ideologii produk- 
tywnosci i kultur eksperckich, które odpowiedzialne sa za 
depolityzacj^ wielu sfer zyeia spotecznego. Zapraszajac do 
wspótpracy indywidualne osoby i instytucje o róznym profi- 
lu oraz sposobie dziatania, chcemy wspierac postawy pod- 
wazaj^ce nie tylko autonomieznose wiedzy ksztattowanej 
w poszczególnych polach, ale takze takie, które kreuj^ nowe 
sposoby wspótpracy mi^dzydyscyplinarnej 04 . 

Muzea nadal wspóttworza kanony i legity mizuj^ dziata¬ 
nia artystyczne, a rabile to, zarysowuj^ granice inkluzywnosci 
instytucji oraz widzialnosó okreslonych zjawisk. Postrzegane 
jako miejsca wymagajace odpowiedniego kapitatu kulturo- 
wego i dlatego, pomimo dostepnosci ekonomicznej, nie maj^ 
masowej publicznosci 05 . Sztuka nowoczesna i wspótezesna 
interesuje czesc klasy sredniej i wyzszej, natomiast día wielu 
osób, szczególnie z klas nizszych, wtasciwie nie istnieje. Wydaje 


warunkach powtórzenie tego gestu 
jest niemozliwe ze wzgl^du naformal- 
ne regulacje, dotycz^ce sposobu or- 
ganizaeji pracy w instytucjach kultury. 
Pawet Kowzan zaprosit do wspótpracy 
artystów, którzy zgodzili si§ na poka- 
zanie, a czasem podarowanie swoich 
dziet odbiorcom projektu (do których 
zaliczali s\q przede wszystkim uzyt- 
kownicy biblioteki). Dzi^ki temu, mu¬ 
zeum, zazwyczaj funkcjonuj^ce poza 
najbardziej aktualnym i zywym obie- 
giem praktyk twórczych, zostato na 
kilka tygodni wt^ezone w taki wtasnie 
obieg. 


03 _ 

F. Guattari, Three ecologies (frag- 
ment), przet. Ch. Turner, „New Forma- 
tions” 1989, nr 8 [online], http://www. 
amielandmelburn.org.uk/collections/ 
newformations/08 _131.pdf [dost^p: 
30.09.2013]. Pierwsze wydanie ksi^z- 
ki: Les trois écologies, Editions Galilée, 
Paryz 1989. 


04 _ 

B. Holmes, Extradisciplinary Investiga- 
tions. Towards a New Critique ofln- 
stitutions, ..Transversal” 2007 [online], 
http://eipcp.net/transversal/0106/ 
holmes/en/#_ftn3 [dost§p: 10.10.2013]. 


05 _ 

W wi^kszosci muzeów w Polsce jeden 
dzieñ wtygodniu jest bezptatny, bez- 
ptatne s^ takze wernisaze i wi^kszosó 
wydarzeñ towarzysz^cych. Same bilety 
s^ stosunkowo niedrogie w porównaniu 
z cenami biletów do kina lub do teatru. 
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nam si$, ze instytucja kultury moze prowadzió komunikacje 
z tymi grupami na innych poziomach i za pomoc^ innych na- 
rzedzi niz tradycyjne praktyki wystawiennicze. Chcemy, by 
Ekologie opieraly si$ na dzialaniach subtelnych, niedominu- 
j^cych nad dynamik^ danej przestrzeni — nasz^ rol^jest sta- 
wianie diagnoz oraz dziatania partnerskie i wspierajace, które 
zajmuja sie specyfik^ miejskiego krajobrazu. 

Jednym z powodów powstania EkologiiMiejskich 
byt remont ms 1 , budynku Muzeum Sztuki przy ulicy Wi^c- 
kowskiego, który zostat zamkni^ty na okres dwóch lat (2011- 
2013). Potraktowalismy to jako idealn^ okazj^, by rozpocz^c 
realizacj^ programu odbywaj^cego si$ poza murami insty- 
tucji. Przede wszystkim jednak ta nowa sytuacja wymagata 
nowych formatów dziatania, innych niz wystawa, konferen- 
cja, publikacja czy chociazby powotanie grupy roboczej, de- 
dykowanej okreslonemu tematowi. Ze wzgl^du na to, ze sro- 
dowisko instytucji kultury ksztattuj^ rozne sity: indywidualne 
i grupowe, oficjalne i nieoficjalne, incydentalne i dtugofalowe, 
a one z kolei animowane zarówno przez pracowników mu¬ 
zeum, Urz^d Marszatkowski, Ministerstwo Kultury, ale takze 
samych todzian, kompetencje pozwalaj^ce na uczestnictwo 
w Ekologiach maj^ potencjalnie wszyscy uczestnicy prze¬ 
strzeni miejskich 06 . 

Przy wyborze projektów tworz^cych program, kluczo- 
we s^te propozycje artystyczne, które pozwalaj^ na inne do- 
éwiadczanie miasta. Wiekszosc ludzi poruszasi^ wyznaczony- 
mi sciezkami, które zwi^zane sa z praca i innymi obowi^zka- 
mi: „wystarczy otworzyó oczy, by zrozumieó zycie codzienne 
cztowieka, który biegnie ze swojego domu na bliski lub odlegty 
dworzec, do zattoczonego metra, do biura czy fabryki, zeby 
wieczorem wróció t^ sam^ drog^, przyjsó do domu, by od- 
zyskaó sity, by zacz^ó od nowa nast^pnego dnia” 07 . Ekologie 
Miejskle maj^ wiec studiowaó srodowisko miejskie poprzez 
obserwacj^ zachowañ jednostek oraz umozliwiaó krytyk^ 
hegemonicznych reprezentacji poprzez uswiadamianie wpty- 
wów okreslonych grup interesów na rzeczywistosó miejsk^ 08 . 

Identyfikacja wizualna programu miata mapowaó te ob- 
szary kultury wizualnej, które pozostaj^ poza obszarem dziatañ 
muzeum, a s^ istotnym elementem srodowiska miejskiego — 
nie tylko zreszt^ w Lodzi. Zostata oparta na tódzkim typopolo, 
czyli fenomenie amatorskiego projektowania, którego celem 


06 _ 

Tomasz Majewski nazwat to „etycznym 
stosunkiem do miejsca”, zob. 

T. Majewski, Kultura dobrejprzestrze¬ 
ni albo sztuka (prze)trwania miasta 
[online], http://www.kongres-kultury. 
pl/arttag-partycypacja/art-tomasz_ 
majewski_kultura_dobrej_przestrzeni 
_albo_sztuka_przetrwan¡a_miasta. 
html [dost^p: 30.09.2013]. 


07 ._ 

H. Lefebvre, Prawo do miasta, przet. 

E. Majewska, wspótpraca t. Sta- 
nek, „Praktyka Teoretyczna” 2012, nr 5 
[online], http://www.praktykateore 
tyczna.pl/PT_nr5_2012_Logika_sen 
su/14.Lefebvre.pdf, s. 196 [dost^p: 
30.09.2013]. Pierwsze wydanie: Le 
Droitala Ville, „L’Homme et la Societe” 
1967, nr 6. 


08 _ 

Projekt Alicji Rogalskiej i Martina Olar- 
ke, zrealizowany w ramach Ekologii 
Miejskich w 2011 roku, dotyczyl bez- 
posrednio wizji miasta, przemystów 
kreatywnych i „fasadowego” mysle- 
nia: „Mozemy sympatyzowaó z ludzmi, 
którzy narzekaj^ na psie kupy, brzyd- 
kie klatki schodowe, niechlujne ogro- 
dy albo opuszczone publiczne prze- 
strzenie, ale pytanie, które w koñcu 
musi pasó to: jakie przyczyny za tym 
stoj^? Zazwyczaj, odpowiedz tkwi gt§- 
biej niz wskazywataby na to estety- 
ka — brak ducha wspólnoty, alkoho- 
lizm, bieda etc. Jezeli nie znajdzie s¡§ 
odpowiedzi na te problemy, wszystkie 
zmiany b^d^jedynie kosmetyczne 
i tymczasowe. Nie zapominajmy jed¬ 
nak o tym, ze dzis to nie klasa sred- 
nia czy wyedukowani mieszczanie 
ksztattuj^ wygl^d naszych miast, ale 
mi^dzynarodowe korporacje, których 
celem jest jedynie zysk. To jest naj- 
wi^kszy problem” — FASADA/wywiad 
z Alicjq Rogalskq i Martinem Clarke 
[online], http://ekologiemiejskie.pl/ 
teksty/fasada-wywiad-z-alicja- 
rogalska-i-martinem-clarke [do- 
st?p: 30.09.2013]. 


S —321 





SKUTECZNOSC SZTUKI 


jest widzialnosc i niski koszt produkcji indywidualnych reklam. 
To wtasnie obecnosc takich elementów ksztattuje srodowisko 
miejskie i mówi o istotnych zjawiskach, takich jak umiejstnosó 
ekonomicznego przetwarzania dostspnych materiatów czy 
indywidualny charakter projektów. 

Badanie miasta nie mogtoby sie odbywac bez wspót- 
pracy z ekspertami z róznych dziedzin i organizacji poza- 
rz^dowych, aktywistami oraz mieszkañcami. Byty to osoby 
w wiekszosci zwiazane z todzi^ — te bowiem najlepiej znaja 
potrzeby mieszkañców i specyfiks miasta. Efektem wspólnych 
dziatañ mogty byc warsztaty w swietlicy srodowiskowej, kon- 
cert, performans, warsztaty, film, spacer, nagrania dzwi^kowe, 
czy wspólne zaktadanie oraz pielsgnacja ogródków miejskich. 
Jezeli problem, którym chcial zaj^c sis kolektyw, dotyczyt zie- 
leni miejskiej, angazowano inne narzsdzia niz w przypadku 
projektów dotycz^cych lokalnej produkcji i dystrybucji zdro- 
wego zywienia. Wymiana wiedzy misdzy uczestnikami mogta 
realizowac sis przy okazji wspólnej budowy Zyjacej Maszyny — 
ekosystemu roslin oczyszczaj^cych wods 09 , nagrywaniaco- 
dziennych dzwisków miasta 10 , organizacji koncertu w nieuzy- 
wanym kanale odptywowym w centrum todzi 11 czy tanca in- 
spirowanego dynamik^ zycia Ksiezego Mlyna 12 . Te rozne te- 
maty i aktywnosci umozliwiaty nam rozpoznanie, jakie kwe- 
stie sa istotne día danej wspólnoty, a w ten sposób wskazac 
osobom zaproszonym do poszczególnych projektów materiat, 
na którym mogty pracowaó. Na potencjat nieformalnych, od- 
dolnych sposobów pracy z przestrzeni^ miejsk^, staralismy 
si^ zwróció uwags, organizuj^c turniej badmintona na bytym 
boisku tKS-u przy ulicy Ogrodowej 30, notabene juz wcze- 
ániej wykorzystywanym przez okolicznych mieszkañców jako 
miejsce spotkañ, spacerniak día psów albo teren testowania 
napsdu samochodów 13 . 

Ekologie miaty wtapiaó sis w codziennosó i pozosta- 
waó na marginesie widzialnosci, w¡sc byty skierowanie raczej 
do niewielkich grup. Sposoby zdobywania nie-muzealnej pu- 
blicznosci byty dyskutowane przy okazji kazdego projektu. 
Spektakl les gens d’Uterpan, traktujacy miasto jako scens, byt 
kierowany przede wszystkim do osób, które mozna spotkaó 
zazwyczaj w okreslonym miejscu, o ustalonej godzinie — rze- 
mieslników, mieszkañców lokalizacji znajdujacych sis natra- 
sie tancerzy 14 . Relacje, jakie tworzyty sis misdzy artystami 
i publicznoáci^, miaty charakter bardzo osobisty; widzowie 


09 _ 

A. Jach, L. Nowacki, Jak dziala zyjqca 
maszyna i dlaczego jest bardzo do- 
brym przykladem projektowania eko- 
logicznego [online], http://ekologie 
miejskie.pl/teksty/jak-dziala- 
zyjaca-maszyna-i-dlaczego-jest- 
bardzo-dobrym-przykladem- 
projektowania-ekologicznego 
[dost<?p: 30.09.2013]. 


10 _ 

EKOLOGIE MIEJSKIE/Krzysztof 
Topolski aka Arszyn/Stuchanie miasta 
[online], http://msl.org.pl/pl/ 
wydarzenia/sluchanie-miasta 
[dost^p: 30.09.2013]. 


11 _ 

POD NAD — Plac Wolnosci/Kanat 
«D^í/ca" [online], http://ekologiemiej- 
skie.pl/projekty/pod-nad-plac- 
wolnosci-kanal-detka [dost^p: 
30.09.2013]. 


12 _ 

PRACOWNIA FIZYCZNA/SzaZa/ul. 
Ksipzy Mfyn 9 [online], http://ekologie 
miejskie.pl/projekty/pracownia- 
fizyczna-szaza-ul-ksiezy-mlyn-9 
[dost^p: 30.09.2013]. 

13 _ 

BADMINTON/SOBOTA [online], 
http://ekologiemiejskie.pl/projekty/ 
badminton-sobota [dost^p: 
30.09.2013]. 

14 _ 

A. Jach, K. Stoboda, Performans 
jako lustro. Rozmowa z Franckiem 
Apertetem/les gens d’Uterpan [onli¬ 
ne], http://ekologiemiejskie.pl/teksty/ 
performans-jako-lustro-rozmowa- 
z-franckiem-apertetem-les-gens- 
duterpan [dost^p: 30.09.2013]. 
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Dziatanie Pracowni Fizycznej i SzaZy na Ksi§zym Mtynie w todzi, 
w ramach programu Ekologie Miejskie, 2011 
(fot. Dawid Koniecki) 

Archiwum Muzeum Sztuki w todzi 


mogli ogl^dac projekt tylko cz^sciowo, doswiadczac go frag- 
mentarycznie, poniewaz osmiu wykonawców symultanicznie 
spacerowato po róznych, wyznaczonych przez choreografów 
trasach (nalezy dodac, ze les gens d’Uterpan nie pozwalaja 
robicfilmowych dokumentacji swoich projektów). 

W Ekologiach wazna jest wi^c nie tylko tematyka pro- 
jektu, ale tez sposób jego realizacji w konkretnym srodowisku 
przestrzennym i spotecznym, obserwacja ewentualnej zmia- 
ny, jak^ moze tam wywotac, atakze negocjacje z uczestnika- 
mi, którzy z kolei mog^ podwazaó i zmieniac ustalone wcze- 
sniej parametry dziatania. Wszystkie inicjatywy (co opisu- 
jemy ponizej na przyktadzie dziatañ na skwerku przy ulicy 
Wólczañskiej) byty niejako automatycznie weryfikowane 
przez mieszkañców todzi. 

Ekologie pomyslane w kontrze do wizji todzi jako 
miasta przemystów kreatywnych, idei Nowego Centrum 
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Koncert muzyków prowadzonych przez Johna Grzinicha na Placu 
Wolnosci w todzi, w ramach programu Ekologie Miejskie, 2012 
(fot. Maciej Cholewiñski) 

Archiwum Muzeum Sztuki w todzi 


miasta oraz koncentracji uwagi wtadz na ulicy Piotrkowskiej 15 . 
Realizowane w miejscach, których nie uwaza si$ za repre- 
zentacyjne, a ich estetyka i sposób funkcjonowania nie odpo- 
wiada wizji nowoczesnego miasta. W todzi wyraznie rzucas¡§ 
w oczy fakt, ze dystrybucja przestrzeni ma w znacznej mierze 
charakter klasowy. Publiczna wtasnosc o charakterze repre- 
zentacyjnym jest zadbana, natomiast miejsca przechodnie 
lub zamieszkiwane przez mniej zamoznych mieszkañców 
pozostawione sa bez podstawowej opieki. Osobom, które nie 
mieszkaj^ w todzi, trudnojest zrozumiec, jak bardzo widocz- 
nyjest tutaj braktroski o przestrzeñ publiczn^ oraz jak waz- 
na wydaje si§ w tej perspektywie walka nawet o podstawowa 
infrastruktur^, tak^ jak zieleñ miejska czy tawki 16 . Problemy 
te dotycz^ catej Polski i wskazuj^ na to, ze dyskusje o mie- 
scie powinny rozpoczynac si$ od otwarcia si$ na rozne gru- 
py, przede wszystkim te najstabsze ekonomicznie, a przez 
to zmagaj^ce s¡§ z brakiem zainteresowania ich potrzebami. 


15 _ 

J. Ogrodowski, Gdziejest prawdziwa 
brama miasta?, ..Gazeta Wyborcza” 
2013 (11X) [online], http://lodz. 
gazeta.pl/lodz/1,35136,14758847, 
Gdzie_jest_prawdziwa_brama_ 

miasta_ KOMENTARZ_.html 

[dost^p: 11.10.2013]. 


16 _ 

Udowodnity to projekty zgtoszone 
w todzi do budzetu obywatelskiego 
w roku 2013: http://budzet.dlalodzi. 
info [dost^p: 30.09.2013]. Widocz- 
nosc biedy zwi^zana jest z tym, ze 
sródmiescie todzi, a wi§c przestrze- 
nie tzw. reprezentacyjne, zamieszkate 
s^ w duzej mierze przez osoby mato 
zamozne, które nie tylko w tym mie- 
scie traktowane s^ przez wtadze mia¬ 
sta jak obywatele „drugiej kategorii”. 
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Wyznaczony roboczo rejón dziatania w ramach Eko- 
logii Miejskich to s^siedztwo budynków Muzeum Sztuki. 
Obejmuje on duz^ cz^sc centrum miasta — ms 1 miesci si§ 
przy ulicy Wi^ckowskiego, a wi^c na obszarze Starego Polesia, 
ms 2 nalezy do dawnego kompleksu wtókienniczego Izraela 
Poznañskiego, które obecnie zajmuje centrum rozrywki i han- 
dlu Manufaktura, ulokowane na granicy Starego Polesia i Batut. 
Trzeciasiedziba muzeum, dedykowana sztuce dawnej, miesci 
si$ w Patacu Herbsta na Ksi^zym Mtynie. 


Projektem z cyklu Ekologie Miejskie — który byt naj- 
bardziej widoczny, a jednoczesnie miat najbardziej pragma- 
tyczny charakter — byta seria dziatañ na skwerze przy ulicy 
Wólczañskiej 6. Wybór tego miejsca byt w duzej mierze intu- 
icyjny, na kolejnym etapie jednak zostat potwierdzony kon- 
sultacjami z lokalnymi dziataczami. We wspótpracy z grupa- 
mi dziataj^cymi w todzi na rzecz miasta (MiejMiejsce 17 oraz 
Fundacja Transformacja 18 ), poszukiwana byta przestrzeñ 
wspólna, znajdujaca s¡§ w s^siedztwie muzeum. Miato byc 
to narz^dzie komunikacji muzeum z mieszkañcami Starego 
Polesia, takze tymi, którzy nie s^ bywalcami instytucji kul- 
tury. Skwer przy ulicy Wólczañskiej znajduje si$ na Starym 
Polesiu, b^d^cym jedn^ z najbardziej zaniedbanych czesci 
miasta. Krajobraz Starego Polesia ksztattuj^ dzis dtugie ulice 
z prostopadtymi przecznicami, zniszczone lub rozpadajace 
si$ XlX-wieczne kamienice, zarosni^te chwastami nieuzytki, 
metalowe kikuty po tawkach, otwarte smietniki, dziko zasa- 
dzone drzewa, które w innych miastach traktowane s^ jak 
chwasty. Ostatnie miesi^ce (pisz^ te stowa we wrzesniu 2013 
roku) nieco zmienity t^ dzielnic^, przede wszystkim poprzez 
inwestycje w remont nawierzchni drogowych oraz program 
remontowy „Mia100 kamienic”. Wydaje si^ jednak, ze wtych 
modernizacyjnych inicjatywach zagubiono aktualnych miesz- 
kañców tego rejonu Lodzi — cz^sto niezamoznych lub wr^cz 
bardzo biednych. 


17 ._ 

Agnieszka Chojnacka, Ania Marczyk, 
Lukasz Ogórek, Marcin Polak i Mi¬ 
cha! Sobolewski. 


18 _ 

tukasz Nawrocki i Arek Tybura. 


Pocz^tkowo nasz plan zaktadat przywrócenie skwe- 
rowi przy ulicy Wólczañskiej podstawowej funkcji rekreacyj- 
nej. W okolicy znajduje si$ niewiele przestrzeni zielonych 
i zwykle s^ one bardzo zaniedbane. Z naszych obserwacji 
skweru wynikato zas, ze nie tylko jest on —jak mozna byto 
przypuszczaó — toalet^ día psów, ale tez bywa wykorzysty- 
wany jako miejsce rekreacyjne. Te dwie funkcje wybijaty si§ 
na pierwszy plan. 
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Stan, w jakim znajdowat sie skwer, byt scisle zwi^zany 
z historia tego miejsca, szczególnie jego statusem wtasno- 
sciowym. Historia tajest nie tylko swiadectwem problemów 
rozgrywaj^cych si? na poziomie lokalnym — zapisem prze- 
mian przemystowego miasta, któremu mechanizmy rynkowe 
odebraty wczesniejsze znaczenie — ale stanowi tez podsumo- 
wanie polskiej transformacji. Nieuzywanadziatkawcentrum 
miasta blokuje publiczne inwestycje, a dost?p do zadbanych 
przestrzeni wspólnych staje si? przywilejem. 


Zdewastowany skwer to nie tylko jednostkowy przy- 
ktad zniszczenia przestrzeni publicznej, ale tez metáfora neo- 
liberalnego zarz^dzania, inwestowania i dystrybucji dóbr 
wspólnych. W ostatnich latach, nie tylko zresztg w todzi, znik- 
n?to wiele osiedlowych i przyulicznych tawek, skwerów, alejek, 
anawet koszy nasmieci. Przyjazne, nieformalne miejsca, któ- 
re miaty podstawowg infrastruktur?, zmienity si? w przestrze- 
nie dlatych najbardziej zdeterminowanych, którym nie prze- 
szkadza brak miejsc do siedzenia, smieci, a czasem brzydki 
zapach, wynikajacymi z zaniedbania przez stuzby miejskie. 
Wtadze samorz^dowe, nasladuj^c mechanizmy rynkowe, 
przywykty do mysleniao „miescie jako firmie”, która musi 
byc skutecznie zarzadzana, a decyzje dotyczace przestrzeni 
wspólnych byty symptomem procesu coraz wi^kszego roz- 
warstwienia spotecznego 19 . Na argument „porz^dkowania” 
przestrzeni publicznej wielu mieszkañców miast zareagowato 
pozytywnie, liczgc na ochrong wtasnosci prywatnej. Wówczas 
to przystowiowe tawki zostaty inkryminowane jako miejsca 
sprzyjaj^ce piciu alkoholu i innym wybrykom. 

Jak wyglgdata wi^c historia wtasnosci skweru przy uli- 
cy Wólczañskiej? Przed wojng nalezat do Gminy Zydowskiej. 
Stata tam synagoga Ezras Izrael w todzi, zwana Litwaków lub 
Wotynskg, którg zburzono w marcu 1940 roku. Do dzisiaj na- 
przeciwko skweru stoi budynek bytego Zydowskiego Domu 
Ludowego, zajmowany obecnie przez Teatr Pinokio, a w bez- 
posrednim sgsiedztwie znajduje si^ Teatr Nowy. Po 1989 roku 
status dziatki nie zostat uregulowany — po Gminie Zydowskiej 
odziedziczyta j^ osoba prywatna. Wedtug polskiego prawa, 
spadkobiercy moga w kazdej chwili zaczac ubiegaó si? o zwrot 
skweru. Oznacza to, ze wtadze samorzgdowe, jak zostalismy 
poinformowani przez Urzgd Miasta, nie majg prawa realizo- 
waó tam duzych inwestycji (wedle naszej wiedzy kwota gra- 
niczna nie jest doktadnie okreslona), ze wzgl?du na mozliwosó 


19 _ 

Zob. K. Król, Miasto to nie firma. Co 
to faktycznie oznacza?, ..Rozbrat. 
org” 2011 (20 X) [online], http://www. 
rozbrat.org/publicystyka/sprawy- 
lokalne/2797-miasto-to-nie-firma- 
co-to-faktycznie-oznacza; P. Kubic- 
k¡, Miasto to nie firma [online], http:// 
www.instytutobywatelski.pl/5819/ko- 
mentarze/miasto-to-nie-firma [do- 
st§p: 30.09.2013]. 
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pojawienia sie wtasciciela i chec odzyskania dziatki. Takich 
miejsc jest w todzi bardzo duzo — ich niejasny status staje 
sis czssto argumentem, by powstrzymac sis od inwestowa- 
nia w nie pienisdzy miejskich i w praktyce — w ogóle nimi sis 
nie zajmowac, nawet nie oczyszczac ich ze smieci. 


Historia skweru i jego obecny status spowodowaty, ze 
ozywiaj^c ts zdewastowan^ przestrzeñ, staralismy sis wt^- 
czyc do wspótpracy jej aktualnych uzytkowników. Zalezato 
nam przede wszystkim na tym, aby miejsce zachowato swój 
nieformalny charakter. Fundacja Transformacja i Playbio 
zaprojektowaty tam skromne i tatwe do utrzymania rosliny. 
Kolejnym krokiem byto naszkicowanie projektu zaaranzowa- 
nia przestrzeni, za co odpowiedzialny byt BudCud 20 . Powstaty 
projekty mebli miejskich, czyli róznego rodzaju siedzisk, atak- 
ze psiej toalety, która umozliwitaby utrzymanie w tym miej- 
scu czystosci. Fundacja Transformacja przeprowadzita rewi- 
talizacj^ gleby za pomocs) herbatki kompostowej 21 . Prace na 
skwerze trwaty tydzieñ, a nasza codzienna obecnosc okazata 
si$ dobrym sposobem na nieformalne konsultacje spoteczne. 
Mieszkañcy pobliskich kamienic zaczeli zwracac uwage na 
zaniedbane dotad miejsce. Przychodzili, opowiadali o historii 
skweru, sposobach jego uzytkowania, czesto powatpiewajac 
w realnosc i trwatosc zmiany. Ostatecznie, to wtasnie ich uwa- 
gi doprowadzity do korekty propozycji BudCud-u. Sugestie 
Zakliny (zwanej Zanet^), dziewczynki z pobliskiej kamieni- 
cy, pracuj^cej na skwerze przez kilka dni, spowodowaty, ze 
w planach znalazta sis tez hustawka. 


20_ 

Mateusz Adamczyk i Agata 
Wozniczka. 


21 . _ 

Fundacja Transformacja wyjasnia, 
na czym bqdzie polegac ekologicz- 
na rekultywacja gleby na skwerku 
przy Wólczañskiej [online], http:// 
ekologiemiejskie.pl/wydarzenia/ 
fundacja-transformacja-wyjasnia-na- 
czym-bedzie-polegac-ekologiczna- 
rekultywacja-gleby-na-skwerku-przy- 
wolczanskiej [dost^p: 30.09.2013]. 


W sobots 16 lipca 2011 roku mieszkañcy zostali zapro- 
szeni do wspólnego wylewania herbatki kompostowej oraz 
sadzenia roslin, które miaty uzupetnic istniej^cy drzewo- 
stan skweru. Czssc mieszkañców przyniosta wtasne rosli¬ 
ny, pozostate przekazata nam pañi Krystyna Misiak i firma 
H. Skrzydlewska. Symbolicznym zakoñczeniem prac ziem- 
nych na skwerze byta choreograficzna akcja grupy hódz 
w Ruchu oraz piknik día mieszkañców, przygotowany wspól- 
nie z Teatrem Arlekin. Na skwerze stansty lezaki, a podczas 
kolejnych weekendów odbyty sis koncerty tukasza z Batut 
oraz Elektrycznego Wsgorza, z niespodziewanym udziatem 
Dzikich Pn^czy, tanecznego duetu dwójki mieszkaj^cych 
w okolicy chtopców. 
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Dziatania na skwerku przy ul. Wólczañskiej 6 w Lodzi, 
w ramach programu Ekologie Miejskie, 2011 
(fot. Zuzanna Brzozowska) 

Archiwum Muzeum Sztuki wtodzi 


W sierpniu 2011 roku Delegatura tódz-Sródmieácie 
zdecydowata si$ na sfinansowanie i zlecenie wykonania me- 
bli miejskich, zaprojektowanych przez BudCud. Prace trwaty 
ostatecznie do wiosny 2012 roku. Na skwerze postawiono taw- 
ke, pojedyncze siedzenia, psi^toalet^ i hustawke. Wszystkie 
te sprz^ty miaty byc zarówno wygodne, jak i wytrzymate. 
Wedle relacji okolicznych mieszkañców, w tym okresie tódzki 
Zaktad Ustug Komunalnych skosit cz^sc zasadzonych roslin, 
a reszta zostata zniszczona podczas instalacji mebli miejskich. 
W 2012 roku reorganizacji ulegt Urz^d Miasta todzi, zniesio- 
no podziat na delegatury, a sprawa skweru zajat s¡§ Wydziat 
Gospodarki Komunalnej, który podwazyt sens inwestowa- 
nia w to miejsce ze wzgl^du na jego nieuregulowany status. 
UrzQdnicy stwierdzili, ze pieni^dze na utrzymanie skweru nie 
sa zaplanowane w budzecie miasta. 

W 2012 roku Muzeum Sztuki zorganizowato na skwe¬ 
rze kolejny piknik 22 . Jego glównym elementem byta dysku- 
sja, na któr^ zaproszeni zostali mieszkañcy, osoby zaanga- 
zowane w prace na skwerze, przedstawiciele Urzedu Miasta, 


22 

Odbyty si§ warsztaty z Agat^ Bielsk^ 
(Miejska Kuchnia Roslinna), dotycz^ce 
taniej ¡ zdrowej kuchni. Grupa B.I.E.D.A. 
(Biuro Interwencyjnej Edukacji i Dy- 
daktyki Artystycznej) sadzita z miesz- 
kañcami rosliny, prowadzita warsztat 
muzyczny i wykonata instrument per- 
kusyjny, który stan^i na skwerze. Na 
koniec rozegralismy z mieszkañca- 
m¡ towarzyski mecz pitkarski na za- 
mkni^tym odcinku ulicy. 
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pracownicy pobliskich instytucji kultury, specjalisci do spraw 
zieleni i trenerzy partycypacyjni. Mieli oni rozmawiaó o poten- 
cjale spotecznym takich miejsc, jak skwer przy Wólczañskiej. 
Postawiono nast^puj^ce pytania: Jaka role w inicjowaniu 
zmian moga petnió mieszkañcy i znajdujace sie po s^siedz- 
ku instytucje kultury? Jaki rodzaj odpowiedzialnosci stoi po 
stronie miasta w kontekscie dbania o przestrzenie wspól- 
ne? Dyskusja szybko przerodzita si$, jak to nazwata jedna 
z uczestniczek, Marta Madejska, w „mikrolaboratorium kon- 
fliktu”, gdyz stata sie okazj^ do wysuni^cia szeregu zarzu- 
tów pod adresem wtadz miejskich — o to, ze nie wypetniaj^ 
swoich zadañ w zakresie ksztattowania i dbania o publiczne 
przestrzenie wspólne. 

W ramach pikniku na skwerze zorganizowane zosta- 
ty takze warsztaty pod hastem Zyczenla día Wólczañskiej. 
Pokazaty one wyraznie, ze w okolicy brakuje miejsca, które 
skupiatoby aktywnosó s^siedzk^ 23 . Na tablicy zatytutowanej: 
„Chc$, zeby tutaj...” pojawity si^ kartki, na których mieszkañ¬ 
cy wyrazali swoje potrzeby, dotycz^ce sposobu zagospoda- 
rowania skweru. Byty tam marzenia o prawdziwym boisku, 
fontannie, zoo, basenie etc. Wi^kszosc propozycji wynikata 
z potrzeby bezptatnej rekreacji: zrobienia „fajnego, zielonego 
skwerku”, „miejsca, gdzie mozna usi^sc ze znajomymi”. Poza 
tym — wazne byto dostosowanie placyku do potrzeb dzieci 
i psów, czyli utrzymaniafunkcji placu zabaw przyjednocze- 
snym zachowaniu czystosci i wyznaczeniu przestrzeni, w któ- 
rej miescitaby sie toaleta día zwierz^t. Dzi^ki zaangazowaniu 
aktywistów i mieszkañców, podjeto realizacj^ cz^sci z tych 
postulatów w ramach programu Ekologle Miejskle. 

Analizuj^c ztozonosc dynamiki prac na skwerze, na- 
lezy podkreslic, ze od pocz^tku byt on eksperymentem, za 
pomocc) którego chcielismy zbadac mechanizmy dziatania 
tego typu projektów w przestrzeni miejskiej. W tym wypad- 
ku istotne byto wyznaczenie momentu, kiedy odpowiedzial- 
nosc za dalsze dziatania zostaje oddana w rece wtadz miasta. 
Zarz^dzanie przestrzeniami wspólnymi nalezy do instytucji 
publicznych, które s^ do tego powotane, a partycypacja, któ- 
ra obecnie éwietnie funkcjonuje jako narzedzie wizerunkowe, 
nie powinna oznaczac wykonywania nieodptatnych dziatañ 
przez obywateli 24 . Zaangazowanie muzeum miato na celu 
uwidocznienie tego, jak waznym miejscem dlaokolicznych 
mieszkañców jest skwer, zaproponowanie kierunku zmiany 


23 

Prowadzenie: Joanna Erbel oraz 
Hanna Gill-Pi^tek z Krytyki Politycznej. 


24 

Warto przywotaó tutaj fenomen miej- 
skiego ogrodnictwa w krajach zachod- 
nich, który —jezeli dobrze mu s¡§ 
przyjrzec —jest symptomem kryzysu 
ekonomicznego (np. wojna albo przy- 
padek Detroit), a nie radosnej dziatal- 
nosci mieszkañców, zob. W. Maas, 

M. Pasquinelli, The City Devouring It- 
self: Urbanibalism in Times o f World 
Warsjnsurgent Communes and Bio- 
politicalSieges [online], http:// 
matteopasquinelli.com/docs/Maas_ 
Pasquinelli_City_Devouring_ltself. 
pdf [dost^p: 30.09.2013]. 
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oraz animowanie jej na pocz^tkowym etapie. Nie chcielismy 
jednak doprowadzic do tego, by proporcje zostaty odwrócone, 
afunkcje Urzedu Miasta byty wypetniane przez inne podmioty. 

W ramach Ekologii Miejskich , a szczególnie w trakcie 
pracy na skwerze, pojawity si§ kwestie wykraczaj^ce poza 
tradycyjnie rozumian^ sfer^ artystyczn^. Nie jestto jednak 
eos nietypowego. W globalnym swiecie sztuki, takze i w Polsce, 
coraz czesciej pojawiaja sie zagadnienia polityezne i spotecz- 
ne, nie tylko jako tematy prac artystów, ale takze w obr^bie 
refleksji nad sposobami zarz^dzania instytucjami oraz ich 
finansowania. W Polsce od kilku lat coraz bardziej widoezne 
s^ inicjatywy samoorganizaeji srodowisk kulturalnych (m.in. 
Obywatele Kultury). Wynikato z okreslonego kierunku po- 
lityki spotecznej i ekonomicznej, która reprodukuje preka- 
ryjne warunki sektora kultury 25 . Inicjatywy te, podejmuj^ce 
mi^dzy innymi kwestie ekonomiezne, nie przyniostyjeszcze 
konkretnych rezultatów, ale s^ symptomami pewnych zmian 
w swiadomosci pracowników sektora kultury. Gtównym pro- 
blemem ludzi kulturyjest brak umiejetnosci t^czenia s¡§ z in¬ 
nymi grupami zawodowymi i wspólnego dziatania, nie tylko na 
rzecz partykularnych interesów. Dlatego tez wydaje nam si$, 
ze instytucje powinny takze zabierac gtos w sprawach, które 
nie s^ bezposrednio zwi^zane z kultury (co niektórzy kryty- 
kuj^, nazywaj^c to „rozmywaniem kompeteneji”). Czym jest 
bowiem pole sztuki, jezeli nie integraln^ cz^éci^ systemu pro- 
dukcji i dystrybucji kapitatu? W dziataj^cym w rozproszony 
i elastyezny sposób kapitalizmie kognitywnym bardziej sku- 
teczna — w animowaniu zmian systemowych — jest trans- 
dyscyplinarna praca na mechanizmach wtadzy niz sztuka, 
która próbuje reprezentowac te procesy. Oznacza to takze, 
ze w instytucji publicznej — mimo strategii zarz^dzania ma- 
j^cych na celu obiektywizacj^ dziatañ — zaczynaj^ odgrywac 
role takze indywidualne doswiadczenia pracowników na polu 
aktywistycznym. Z Katarzyn^ Stoboda angazowatysmy si$ 
w spoteczne sprawy Lodzi i postugiwatysmy si^ swoja wiedza 
na ich temat w ksztattowaniu tego programu. Tak rozumiana 
praktyka kuratorska, która sytuuje si$ pomi^dzy instytucje, 
publicznoscie i artystami, moze — przynajmniej cz^sciowo — 
problematyzowaó relacje wtadzy symbolicznej i ekonomicz¬ 
nej oraz proponowaó inne modele relacyjnosci. 

W dyskusjach o skutecznosci sztuki cz^ste watpliwo- 
scie zgtaszane pod adresem projektów partycypacyjnych jest 


25 

„Zimowe Wakacje/Winter Holiday 
Camp to eksperyment artystyczny, 
którego celem jest proba demokraty- 
zaeji instytucji — otwarty na wspótpra- 
c§ z wszystkimi pracownikami Cen- 
trum Sztuki Wspótczesnej Zamek Ujaz- 
dowski w Warszawie, jego publiczno- 
sc ¡3 i z artystami” — P. Althamer, R.G. 
Amborosio, T. Beery, I.J. Brown, A. Cal- 
leja-Lopez, M. Connor, G. Csoszó, N. F¡- 
scher, F. Geller, Z. Ratajczyk, D. Sajew- 
ska, I. Stokfiszewski, J. Strauss, P. Stru- 
giñska, M. Sztaba, Z. Waslicka, K. W^s, 
A. Zmijewski, Open Letterto the Work- 
ers and Publics ofCCA Ujazdowski 
Castle from the Winter Holiday Camp 
Working Group (Warsaw, Poland), 

„Artleaks” 2013 (04 X) [online], 
http://art-leaks.org/2013/10/04/ 
open-letter-to-the-workers-and- 
publics-of-cca-ujazdowski-castle- 
from-the-winter-holiday-camp- 
working-group-warsaw-poland 
[dost^p: 30.10.2013]. Jednym z za- 
tozycieli tej grupy jest Artur Zmijew¬ 
ski. Wczesniej, w 2012 roku, jako kura- 
tor „politycznego” 7. Biennale w Berli- 
nie, sam byt adresatem analogicznego 
postulatu demokratyzacji instytucji ar- 
tystycznych. Aktywisci z ruchu Occu- 
py, zaproszeni przez niego do udziatu 
w biennale, byli bowiem rozczarowani 
zaproponowanym im miejscem pobytu 
i polem dziatania, a w efekcie — doma- 
gali s¡§ wptywu nie na charakter po- 
szczególnych akcji, realizowanych w ra¬ 
mach biennale, ale tez na jego ogólny 
program biennale i finansowanie, 

M. i R. Fowkes, ttOccupyArt, „Art Mon- 
thly” 2012, nr 359 [online], http://www. 
artmonthly.co.uk/magazine/site/ 
article/occupy-art-by-maya-and- 
reuben-fowkes-september-2012 
[dost^p: 30.09.2013]. 
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brak odpowiedzialnosci ze strony inicjuj^cych je artystów czy 
instytucji: inicjuja jakieá dziatania, natomiast pozostawiaj^ je 
bez kontynuacji. Trudno ocenic, czy w tym kontekscie Ekologie 
Miejskie, po dwóch latach rozproszonych dziatañ, poraz- 
k^ czy sukcesem. Wydaje nam si$, ze dopiero rozwijamy na- 
rzedzia pracy i przymierzamy si$ do dalszych przedsi^wzi^c. 
Natomiast próbuj^c zastanowic si^ nad tym, co dotychczas 
zostato zrobione i biorac pod lupe prac§ na skwerze przy uli- 
cy Wólczañskiej, mozna zadac sobie pytanie: co dziatoby si§ 
z tym miejscem, gdyby nie powstaty tam tawki i hustawki, czy 
cokolwiek zmienitoby to w jego postrzeganiu? Czy i w jaki spo- 
sób takie dziatania zmieniaj^ przestrzenie publiczne w catej 
todzi i w Polsce? Skwer jest tylko i az symptomem powaz- 
nych problemów, a proba jego rewitalizacji ujawnia napi^cia, 
których grupa osób, nawet mocno zdeterminowanych, nie 
jest w stanie rozwi^zac. Czy zatem to, co si$ na nim i wokót 
niego wydarzyto nie byto skuteczne? 

Gdybysmy miaty realizowac dziatania na skwerze po 
raz kolejny, byc moze miatyby one bardziej metodyczny i dtu- 
gofalowy charakter. Zapewne, na pocz^tku, zorganizowatyby- 
smy serial spotkañ z okolicznymi mieszkañcami i instytucjami, 
które zajmuja síq przestrzeniami publicznymi. 


Najciekawszym elementem tej historii o dziataniach 
na skwerze jest wniosek ztozony do budzetu obywatelskiego 
miasta todzi w 2013 roku — o realizacj^ „Zielonego zakatka 
z fontann^”. Zadanie opiewa na 360 000 zt 26 i jest to kilkana- 
scie razy wi^ksza kwota, niz zostata dotad wydana na zago- 
spodarowanie skweru przy ulicy Wólczañskiej. Pojawia sie 
pytanie: czy sktadaj^cy ten projekt wiedzieli o dziataniach 
na skwerze, a zatem — czy zadziatat tu podobny mechanizm 
jak przy Dotleniaczu Joanny Rajkowskiej, kiedy impuls zro- 
dzony przez projekt artystyczny doprowadzit do tego, ze wta- 
dze Warszawy w koñcu rozpisaty konkurs na zaaranzowanie 
przestrzeni na Placu Grzybowskim? 27 Byc moze — tak wta- 
snie byto, a byc moze — zupetnie inaczej. 


26 _ 

Zob. dañe na stronie budzetu obywa¬ 
telskiego w todzi: http://budzet. 
dlalodzi.info [dost^p: 30.09.2013]. 


27 . _ 

Wi^cej o Dotleniaczu — zob. „Obieg” 
2010, nr 1-2 (81-82), s. 169 (numer 
specjalny: Dotleniacz. Oxygenator). 
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Tomasz Zatuski: Czy artystf mozna postrzegaé jako aktywist$ 
spolecznego? Czy tacy artysci maja przejmowaé strategie aktywi- 
stów? Czy w ich uzyciu b^dé| one tak samo skuteczne? 

Rafat Jakubowicz: Ciekawa prób§ zderzenia sztuki i aktywizmu podjat 
Artur Zmijewski, kurator 7. Berlín Biennale w 2012 roku. Pytanie, na 
ile byta to proba udana. Aktywista z poznañskiego Rozbratu, piszacy 
pod pseudonimem Stanistaw Krastowicz, poddatten projekt krytyce 
za niedostateczny b^dz pozorny radykalizm 01 . To chyba jedno z gtów- 
nych niebezpieczeñstw wejscia sztuki w pole aktywizmu. Niemniej, 
warto próbowac. Gra toczy si$ o to, czy korzystaj^c z wtadzy symbo- 
licznej oraz narz^dzi, jakie oferuje sztuka, artysci b^d^ potrafili wy- 
generowac dyskusj^ wokót problemów marginalizowanych, wyklu- 
czonych oraz wyzyskiwanych klas spotecznych. Chodzi tu o proble- 
my, które nie w stanie wybrzmiec w przestrzeni debaty publicznej, 
funkcjonuj^jedynie w ramach wyznaczonych i narzuconych przez 
oficjalne dyskursy wtadzy, b^dz tez zostaj^ zawtaszczone przez unifi- 
kuj^cy j^zyk zoligarchizowanych mediów. Nagtosnienie ich w debacie 
publicznej wymaga wykorzystania subwersywnych technik prowo- 
kacji kulturowej. Trzeba liczyc si$ z tym, ze postawa zaangazowana 
moze wymagac podj^cia zdecydowanych dziatañ —jak akcje bezpo- 
srednie lub anarchizuj^ce gesty obywatelskiego niepostuszeñstwa — 
atakze poszukiwaniainnych doraznych rozwi^zañ, ukierunkowanych 
na konkretne cele. Gtosna sprawa „czyszczonej” kamienicy na ulicy 
Stolarskiej w Poznaniu pokazata, jak trudno jest skutecznie wejsc 


oí. _ 

Zob. S. Krastowicz, Jak Polacy uczyli Berliríczyków radykalizmu. 
Wokót 7. Berlín Biennale, ..Rozbrat.org” 2012 (28 VIII) [online], http:// 
www.rozbrat.org/kultura/52-inne/3555-jak-polacy-uczyli- 
berlinczykow-radykalizmu-wokol-7-berlin-biennale [dost^p: 
10.11.2013]. 
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z dziataniami artystycznymi w przestrzeñ konfliktu 02 . Akcje — podej- 
mowane przez artystów (m.in. Teatr Ósmego Dnia) w ramach Pikników 
na Stolarskiej 03 , choc wazne, bo wspieraty i podnosity na duchu miesz- 
kañców kamienicy oraz wzmacniaty solidarnosc lokalnej spoteczno- 
sci — nie byty w stanie wiele wniesc w istot$ sporu. Znacznie bardziej 
skuteczna okazata sie uprawiana przez anarchistów partyzantka 
komunikacyjna, na przyktad trawestacjaoryginalnych banerów re- 
klamowych NeoBanku, uwiktanego w spraw^ przejmowania kamie- 
nic („NeoGang. Terroryzujemy lokatorów ...tylko nie mów nikomu! 04 ), 
czy akcje bezposrednie, podejmowane przez kolektywy manuFAk- 
tura 05 i 15w08 06 , a takze protesty, pikiety 07 , oraz demonstracje 08 


02_ 

Zob. stron§ ..Koalicji día Mieszkaríców Stolarskiej” [online], http:// 
stolarska.wordpress.com [dost^p: 10.11.2013]. Zob. tak¬ 
ze Rozbrat.org, Ruch lokatorski w Poznaniu. Podsumowanie 
2012, „Rozbrat.org” 2013 (051) [online], http://www.rozbrat.org/ 
publicystyka/aktywizm/3812-ruch-lokatorski-w-poznaniu- 
podsumowanie-2012 [dost^p: 10.11.2013]. 

03 _ 

Zob. Rozbrat.org, Dwudniowypiknik na Stolarskiej, „Rozbrat.org” 
2012(01 IX) [online], http://www.rozbrat.org/informacje/poznan 
/3568-dwudniowy-piknik-na-stolarskiej [dost^p: 10.11.2013]. 

04 _ 

P. Zytnicki, NeoBankzatrzasnqt drzwi. Czego s¡$ obawia?, „Gazeta 
Wyborcza” 2013 (12 VI) [online], http://poznan.gazeta.pl/poznan 
/1,36001,14090580.html#ixzz2W2U4Zdwc [dost<?p: 10.11.2013]. 
Zob. takze R. Tomkowicz, NeoBank czy NeoGang?, ..Banking Maga- 
zine” 2012 (28 VI) [online], http://banking-magazine.pl/2012/ 
06/28/neo-bank-czy-neo-gang [dost^p: 10.11.2013]. 


05 _ 

Zob. strona manuFAktury: http://www.manufaktura.bzzz.net/ 
sruba.htm [dost^p: 10.11.2013]. 


06 _ 

Zob. strona 15w08: http://15w08.blogspot.com/2013/01/15w 
08-w/ita-neobank-w-warszawie.html [dost^p: 10.11.2013]. 


07 ._ 

Zob. pikieta lokatorów z ulicy Stolarskiej, ..Rozbrat.org” 2012 (22 VI) 
[online], http://www.rozbrat.org/galeria/category/258 [dost^p: 
10.11.2013]. 

08 _ 

Kutang Pan, Relacja z poznañskiej demonstraeji w obronie loka¬ 
torów, ..Centrum Informacji Anarchistycznej” 2012 (20 X) [online], 
http://cia.media.pl/relacja_z_poznanskiej_demonstracji_w_ 
obroniejokatorow [dost^p: 10.11.2013]. 
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organizowane przez Wielkopolskie Stowarzyszenie Lokatorów, Kolek- 
tyw Rozbrat czy Federacj^ Anarchistyczn^. 

A zatem, to nie radykalne grupy anarchistyczne powinny 
uczyc si$ j^zyka i strategii sztuki wspótczesnej, ale odwrotnie: to 
my — artysci — powinnismy przyswajaó sobie sprawdzone techniki 
aktywistycznego oporu oraz sposoby oddolnej organizacji. Mozemy 
przeciez praktykowac takie dziatania, jak „kradziez tozsamosci” oraz 
„korekta” lub „plamienie” wizerunku. Zalet^ korekty oraz plamienia 
wizerunku jest równiez to, ze nie wymagaj^ znacznych naktadów fi- 
nansowych, a przyniesc mog^ zaskakuj^ce efekty. Bowiem marka 
oraz logo stanowi^ bardzo newralgiczne punkty kapitalizmu kogni- 
tywnego — to mi^kkie podbrzusze mi^dzynarodowych korporacji. 

Na nich zas w swych kampaniach reklamowych wzoruj^ si$ miasta — 
w tym równiez Poznañ. Korekta oraz plamienie wizerunku to strategie, 
którymi posluguja s¡§ nie tylko anarchisci oraz alterglobalisci. Odna- 
lezc mozna je równiez w sztuce Hansa Haacke, na przyktad w znanej 
realizacji Helmsboro Country z 1990 roku 09 . Dlatego mysl$, ze strate¬ 
gie aktywistów mog^ byó równie skuteczne w uzyciu artystów; albo 
nawet skuteczniejsze, poniewaz artysci s^ bardziej widoczni, bardziej 
atrakcyjni medialnie, ich pozycja jest mocniejsza, w zwi^zku z czym 
tatwiej mog^ uderzyó w kapitat. 

T. Zaluski: Czy ta zwiekszona widocznosc sztuki faktycznie daje 
artystycznemu aktywizmowi jak^s przewage nad „zwyklym” 
aktywizmem? Czy nie ma niebezpieczeñstwa, ze w kontekscie 
artystycznym dzialania aktywistyczne zatrac^ swoje realne cele 
i swojc| skutecznosc —jaka by ona faktycznie nie byla, bo to 
osobny problem...? 

R. Jakubowicz: Oczywiscie, ze istnieje takie niebezpieczeñstwo. Przy- 
ktadem jest wtasnie 7. Berlín Biennale. Swietnie zostato to wypunkto- 
wane we wspomnianym juz tekscie poznañskiego aktywisty, opubli- 
kowanym na stronie Rozbratu. Nie chodzi mi o to, ze artystyczny akty- 
wizm ma przewage nad zwyktym aktywizmem. Chodzi raczej o posze- 
rzenie pola walki, w której mozna wykorzystaó równiez kanaty dystry- 
bucji, oferowane przez instytucje artystyczne — galerie, muzea oraz 
centra sztuki. Równiez same instytucje mog^ stac sie polami walki. 

Jej dynamika niekoniecznie musi przypominaó sytuacj^, jaka zaistnia- 
ta w Kunstwerke, w trakcie berliñskiego biennale — wezmy przyktad 


09 _ 

Zob. P. Piotrowski, Moralnosc lr¡c., [w:] tegoz, Wcieniu Duchampa. 
Notatki nowojorskie, Obserwator, Poznañ 1996, s. 96-111. 


S —335 



SKUTECZNOSC SZTUKI 


ostatnich wydarzeñ CSW w Warszawie, gdzie zaistniat realny spór, 
a pracownicy wr^czyli dyrektorowi wotum nieufnosci 10 . Wazne, zeby 
pomagaó pracownikom galerii, muzeów i centrów sztuki, traktowa- 
nych jak zwyczajne zaktady pracy, w organizowaniu zwiazków za- 
wodowych. Mozna próbowaó wptywaó na panuj^ce w instytucjach 
kultury relacje pomi^dzy pracownikami, tak by nie byty one hierar- 
chiczne. Taki niehierarchiczny model udato si§ wypracowaó Stanista- 
wowi Rukszy w CSW Kronika w Bytomiu. Gtos aktywisty latwo zmargi- 
nalizowaó, sprowadzaj^c pozycje anarchistyczne do postaw kontrkul- 
turowych czy tez subkulturowych. Gtos artysty równiez tatwo zmar- 
ginalizowaó, poniewaz —jak wiadomo — sztuka nie jest traktowana 
powaznie, a zasi^g jej oddziatywania bywa dosc ograniczony. Nawet 
najbardziej radykalny gest artysty mozna wzi^c w nawias, uznajac, ze 
jest to tylko „projekt artystyczny”. Dlatego wazne, zeby rozne srodo- 
wiska t^czyty si$ w dziataniach na rzecz wspólnych celów i wzajem- 
nie si§ wspieraty. Tylko w ten sposób mozna próbowaó eos osi^gn^ó. 
Niestety, artystom najcz^sciej brak konsekwencji oraz determinaeji, 
jak^ wykazuj^ aktywisci, cz^sto brak im równiez przygotowania mery- 
toryeznego na tym polu. Poruszaj^ si$ „intuicyjnie”, a kryj^ce si§ pod 
ptaszczykiem „intuicji” dyletanctwo traktuj^ jako zalet^. Cóz, warto 
si$ uczyó od tych, którzy maj^juz te tematy przepracowane. 

T. Zatuski: A zatem, czy dawaé artystom takie „know-how”, jakie 
maj^t aktywisci, uczyó ich procedur samoorganizaeji? 

R. Jakubowicz: „Know-how” w kontekscie Poznania, czyli „Miasta 
know-how” — by odwotaó si$ do nachalnej kampanii reklamowej 
w iscie korporacyjnym stylu — nie brzmi najbardziej przekonuj^co... 
Niemniej, jest to wtasnie rodzaj „know-how”. Chodzi o wypracowa- 
nie strategii, która skutecznie rozmontowywataby oficjalne dyskur- 
sy wtadzy, pokazywataby, wjaki sposób buduje ona dyscyplinuj^ce 
i wykluczajace narraeje, a takze oswietlataby to, co ma pozostawaó 
w cieniu. Chodzi o to, aby uzyó narz^dzi sztuk wizualnych do dekon- 
struowania, rozbrajaniaj^zyka, którym postuguj^ si^ rz^dz^cy, ob- 
nazaniastosowanych przez nich chwytów. Wymagato precyzyjnego 
okreslenia wtasnego miejsca w polu konfliktu, gdyz pozycja, z jakiej 
mówimy, nie jest, rzecz jasna, neutralna i moze budzió rozne w^t- 
pliwosci. Artysci, pracujac w kontekscie spotecznym, na przyktad 


10_ 

Zob. Wotum nieufnosci wobec dyrektora CSM/, „Dziennik Opi- 
nii” 2013 (31X) [oniine], http://www.krytykapolityczna.pl/arty- 
kuly/kultura/20131031/wotum-nieufnosci-dla-dyrektora-csw 
[dost^p: 15.11.2013]. 
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z problemem wykluczenia, poszerzaj^jednoczesnie — chc^c nie 
chc^c — pole wtasnej widocznosci. W trakcie takich efemerycznych, 
artystyczno-spotecznych projektów, w ludziach ze zmarginalizowa- 
nych grup, z którymi pracuj^ artysci, mog^ rodzió si^ róznorakie na- 
dzieje i oczekiwania. Zwykle nie zostaj^ one jednak zaspokojone, gdyz 
artysci tatwo porzucaj^dany problem, by realizowac kolejny projekt, 
najcz^sciej równiez o charakterze efemerycznym. 

Trzeba takze pami^tac, ze kwestia wykluczenia moze tatwo 
stac si^ — nagruncie sztuki — chwytliwym towarem. Prowadzi to do 
wielu naduzyc. Bardzo wymownym przyktadem jest tu poznañski Fe- 
stiwal Teatralny Malta, który w 2011 roku odbywat si§ pod hastem Wy- 
kluczeni. Nie przeszkodzito to jednak dyrektorowi festiwalu, Michato- 
wi Merczyñskiemu, oraz prezydentowi miasta, Ryszardowi Grobelne- 
mu (który jest notabene cztonkiem rady Narodowego Instytutu Audio- 
wizualnego, instytucji kultury prowadzonej przez Merczyñskiego, choc 
jednoczesnie sam od lat konsekwentnie niszczy kultury w Poznaniu!) 
spotkac si$ na uroczystej kolacji inauguracyjnej w Piano Bar, snobi- 
stycznej restauracji, która zastyn^ta wówczas tym, ze nie wpuszcza- 
no do niej Romów 11 . Co wi^cej, w tym samym czasie, gdy reklamuj^ce 
Malt^ plakaty, banery i billboardy z hastem Wykluczeni byty widoczne 
w catym miescie, a prezydent z dyrektorem swi^towali w Piano Bar, na 
ulicy Sredzkiej powstawato osiedle kontenerowe, przeznaczone día 
prawdziwych wykluczonych — efekt antyspotecznej, skrajnie neoli- 
beralnej polityki Ryszarda Grobelnego oraz jego ekipy. Figura „wyklu- 
czonego” tatwo staje si$ uzyteczn^ pust^ form^ — narz^dziem two- 
rzenia brandu festiwalu b^dz art eventu. To problem coraz bardziej 
powszechnego zjawiska festiwalizacji kultury, gdzie gra idzie tylko o to, 
by przyci^gn^c jak najwiecej widzów. 

T. Zatuski: To jak w takim razie ksztatcié studentów uczelni 
arty stycz ny ch? 

R. Jakubowicz: Mysl^, ze przede wszystkim warto im pokazywac, iz 
istnieje inna perspektywa niz ta, która jest dominuj^ca w edukacji ar- 
tystycznej. Oczywiscie, nie wszystkich ona zainteresuje czy — tym 
bardziej — przekona. Nie mam co do tego ztudzeñ, bowiem cingle 
jeszcze dominuj^ postawy zorientowane rynkowo, a jednoczesnie 


11_ 

Zob. M. Wybieralski, Gdyby prezydent Grobelny byi Romem, 
„Gazeta Wyborcza” 2011 (05 Vil) [oniine], http://poznan.gazeta.pl/ 
poznan/1,36037,9892680 J Gdyby_prezydent_Grobelny_byl_ 
Romem__Komentarz.html [dost^p: 17.11.2013]. 
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nakierowane na eksplorowanie wn^trza artysty, akcentuj^ce jego 
indywidualizm oraz eksponuj^ce wrazliwosc — stowem: „bebechy”. 
Uwazam, ze nalezy sie temu przeciwstawic, pokazujac, w jaki sposób 
funkcjonuje rynek, jak budowane na nim pozycje poszczególnych 
aktorów oraz w jaki sposób dokonuje si$ mitologizacji postaw arty- 
stycznych. Prawie nie czytam juz tekstów z obszaru krytyki artystycz- 
nej, które w wi^kszosci s^ nudne i w zasadzie o niczym. Coraz mniej 
¡nteresujg mnie tez dyskusje toczace sie w polu sztuki. Próbuj^ si§ 
z tego pola wycofac. 

T. Zaluski: A czy w takim razie nie myslates o tym, by po prostu 
zostawié sztuke i zajac sif zwyklym aktywizmem, uwolnionym od 
tego calego bagazu artystycznego, który chcesz odrzucié? I tego 
samego nie zasugerowaé studentkom i studentom zainteresowa- 
nym podobnymi dziataniami? 

R. Jakubowicz: Jasne, ze o tym myslatem. Dzis pewnie wybratbym 
inne kierunki studiów — socjologi^ i ekonomi^, jako bardziej przy- 
datne. Na pewno nie sztuk$! Ale zeby to zrozumiec, musiatem przejác 
dosc dtugi proces. Mtodzi ludzie cingle gama sie na akademie sztuki, 
bo bycie artysty, co tu duzo mówic, wydaje im si^ atrakcyjne. Na 
tym etapie trudno by ich byto od tego odwiesc. Potem, juz po stu- 
diach, musz^ si$ skonfrontowac z rzeczywistosci^, co bywa niekiedy 
bolesne. Tak, staram si§ uwolnic od —jak to okreslites — „bagazu 
artystycznego”. Jednoczesnie wydaje mi si§, ze wieloletnie doswiad- 
czenie pracy w przemysle artystycznym i edukacyjnym oraz narz$- 
dzia, którymi potrafi^ si$ postugiwac, mozna wykorzystac w innym 
obszarze. Mysl$, ze mog^ one tam okazac si^ catkiem uzyteczne. 

T. Zaluski: Wróémy w¡§c do pytania o sposób ksztalcenia studen- 
tów na uczelniach artystycznych. Czy da si$ w ogóle wyksztatcic 
artystów-aktywistów? Jak budowaé w nich swiadomosé uwa- 
runkowañ pracy twórczej, funkcjonowania w przestrzeni ekono- 
miczno-politycznej oraz spolecznych skutkach dzialañ artystycz¬ 
nych? W trakcie naszego spotkania w Muzeum Sztuki w todzi 
wspominates na przyklad, ze chciatbys uswiadomic im istnienie 
mechanizmów zawlaszczania dzialañ twórczych na potrzeby 
gentryfíkacji... 

R. Jakubowicz: Artysty-aktywisty wyksztatcic nie mozna. Mozna 
jednak próbowac „zainfekowac” studentów aktywizmem, czy tez 
sktonic ich do zaj^cia bardziej krytycznej postawy wobec rzeczywi- 
stoáci — takze wobec realiów pola sztuki. Sztuka wytwarza skutek 
spoteczny. Problem w tym, ze zwykle jest to skutek negatywny, 
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odwrotny do zamierzonego badz deklarowanego. Mysle tu wtasnie 
o procesach gentryfikacji. Artysci cz^sto uczestnicz^ w nich, bywaj^ 
ich inicjatorami lub pionierami. W 2010 roku wspólnie z Mikotajem 
Iwañskim napisalismy tekst o gentryfikacji poznañskiej dzielnicy 
Chwaliszewo, w której istotn^ rol$ odgrywat projekt KontenerArt' 2 . 
Staralismy si^ pokazaó, na tym konkretnym przyktadzie, jak dziata 
mechanizm, którego ofiar^ padaja mieszkañcy. Nalezy stawiac 
pytania o sposób funkcjonowania sztuki w kontekstach spotecznych, 
zwracaj^c uwage nato, dojakich celówjest uzywana, jakjest wyko- 
rzystywana, czemu i komu stuzy, jakie wspieradyskursy,jakie urucha- 
mia procesy. Jakim podlega instrumentalizacjom oraz jak funkcjonu- 
je w systemie instytucjonalnym. Konieczne jest zatem przemyslenie 
konsekwencji podejmowanych dziatañ, zwtaszcza tych w przestrzeni 
publicznej, gdyz wiele z nich, zamiast wzmacniac lokalne spoteczno- 
sci, wspiera — w efekcie — procesy gentryfikacji, sprzyjaj^c intere- 
som miejskich decydentów oraz deweloperów, a w efekcie, przyspie- 
szaj^c tylko degradacj^ miejskich wspólnot. Warto uwaznie przesle- 
dzic rol^Jak^w gentryfikacji, kryj^cej si^ zazwyczaj pod pozytywnie 
brzmi^cymi hastami „rewitalizacji zdegradowanych dzielnic”, odgry- 
waja projekty artystyczne. 

Artysci — naiwnie lub w sposób wyrachowany, aczkolwiek 
zawsze krótkowzrocznie — vvpisuja si^wte niepokojace procesy. Ini- 
cjuj^c przemiany, które prowadz^ do wyparcia dotychczasowych 
mieszkañców, staja s¡§ de facto awangarda kolonizatorów, za którymi 
pod^zaj^ bardziej zasobni uzytkownicy przestrzeni. PR-owcy oraz 
rózni specjaliéci od rewitalizacji odmieniaj^ przez wszystkie przypad- 
ki okreslenie Richarda Floridy „klasa kreatywna”. Jego publikacje do 
niedawna robity w Polsce zawrotn^ karier^, uzasadniaj^c gentryfi- 
kacyjna polityke miejskich urz^dników oraz deweloperów. Dlatego 
nalezy odci^ó si§ od j^zyka, w którym dominuje mocno juz wyswiech- 
tane poj^cie „kreatywnoáci”, atakze przeciwstawió si^ hegemonii 
„klasy kreatywnej” w zyciu wspótczesnych miast. Gentryfikacja cz^sto 
bywa ubocznym skutkiem obecnosci sztuki w przestrzeni publicz¬ 
nej. Jeden z anarchistycznych tekstów, sygnalizuj^cych ten problem, 
zostat wymownie zatytutowany Artyscijako uzyteczniidiocigen- 
tryfíkatorów' 3 . Dziatania artystyczne, zwtaszcza te o charakterze art 


12_ 

Zob. M. Iwañski, R. Jakubowicz, KontenerArt2010. Rewitalizacja 
czy gentryfikacja poznañskiego Chwaliszewa, ..Rozbrat” 2010 (07 
IX) [online], http://www.rozbrat.org/publicystyka/analizy/1407- 
kontenerart-2010-rewitalizacja-czy-gentryfikacja- 
poznanskiego-chwaliszewa [dost^p: 20.11.2013]. 
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eventów, podnosz^ status danej dzielnicy, wptywaj^c na cenygruntów, 
wartosó nieruchomosci oraz wysokosc czynszów. Wspótpraca prywat- 
nych oraz publicznych galerii z deweloperami staje sie coraz bardziej 
powszechnym trendem. „Uzyteczni idioci gentryfikatorów” gotowi s^ 
realizowac — naiwnie b^dz w sposób wyrachowany — projekty we 
wspótpracy z inwestorami, których zamiary tatwo odgadn^c — tak 
samo, jak tatwo przewidziec skutki wspólnych przedsi§wzi§c. Jeden 
z deweloperów, Griffin Group, swoje cele wyrazit wprost: pragnie on 
„uczynió sztuk^ strategiczn^ platform^ budowania wizerunku i promo- 
cji swoich inwestycji, laczac misje i odpowiedzialnosc spoleczna z re- 
alizacj^ celów biznesowych” 14 . Z Griffinem wspótpracuj^ galerie komer- 
cyjne oraz publiczne instytucje kultury. I nie widz^ w tym — b^dz udaj^, 
ze nie widz^ — problemu. Nalezy ostrozniej podchodzic do dewelo- 
perskiego „sponsoringu”. Poj^cie „sponsora”, które robito zawrotn^ 
karier^ we wczesnych latach 90., dzis juz mocno stracito na atrakcyj- 
nosci. Tymczasem, artysci i kuratorzy, kieruj^c si^ iscie sklepikarsk^ 
etyk^, „kupuja” wciskan^ im oferta deweloperów, chociaz wygrywa 
zawsze tylkojednastrona. Ta, po której jest kapitat. Jednoczesnie, 
co zakrawa na paradoks, tacy artysci i kuratorzy cz^sto podkreslaj^ 
swoje lewicowe przekonania. Cóz, mozna by powiedziec, ze nie jest to 
nawet lewica obyczajowa, lecz raczej lewica... deweloperska. 

Ostatnio w Poznaniu, który jest pustyni^ kulturaln^, powstato 
wiele efemerycznych galerii. Wystawiaj^ w nich gtównie studenci, choc 
nie tylko. To efekt polityki ZKZL-u (czyli Zaktadu Komunalnych Za- 
ktadów Lokalowych), którego szef, Jarostaw Pucek, ponosi odpowie¬ 
dzialnosc za budow^ wspomnianego juz getta kontenerowego 15 . ZKZL 
oddaje komunalne lokale — które nie znajduj^ nabywców — artystom, 
z przeznaczeniem na tymczasow^ dziatalnosó kulturaln^. Galerie, 
które wyrastaj^ jak grzyby po deszczu, bardzo szybko koñczg swoj^ 


13 _ 

Zob. Akai47, Artysci jako uzyteczni idioci gentryfikatorów, „Cen- 
trum Informacji Anarchistycznej” 2010 (20III) [oniine], http://c¡a. 
media.pl/artysci_jako_uzyteczni_idioci_gentryfikatorow 
[dost^p: 20.11.2013]. 

14 _ 

Zob. [oniine], http://www.griffin-artspace.com/griffin-art-space/ 
prasa [dost^p: 20.11.2013]. 


15 _ 

Zob. M. Wybieralski, J. Pucek: Pustostany día artystów!, „Gazeta 
Wyborcza” 2013 (25II) [oniine], http://poznan.gazeta.pl/poznan 
/1,36001,13454782, Jaroslaw_Pucek__Pustostany_dla_ 
artystow_.html [dost^p: 20.11.2013]. 
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dziatalnosc — gdy tylko znajdzie si§ komercyjny najemca lokalu. Stu- 
denci i mtodzi absolwenci wchodz^ wten uktad, motywowani ch^ci^ 
„wystawienia si$”, lecz w gruncie rzeczy niewiele im to daje. W ten 
sposób legitymizuj^ tylko antyspoteczn^ polityk^ ZKZL-u. Dyrektor 
Pucek tanim kosztem kupuje przychylnosc oraz lojalnosc krytykuj^- 
cych go wczesniej srodowisk artystycznych, rozwi^zuj^c jednoczesnie 
problem pustych lokali w atrakcyjnych lokalizacjach (np. na jednej 
z gtównych ulic Poznania — ulicy Swi^ty Marcin) oraz zapewniaj^c im 
darmow^ reklarn^ (podobnie, jak to robi^ deweloperzy). Mam nadzie- 
j§, ze studenci, którzy zetkn^li si^ z pracowni^ Sztuka w Przestrzeni 
Spotecznej, wykaz^ si^ w tym zakresie wieksza czujnoscia i przynaj- 
mniej b^d^ potrafili szybko rozpoznac te procesy. 

T. Zaluski: Czy mógtbys zatem opowiedzieé o zatozeniach, 
programie oraz misji pracowni Sztuka w Przestrzeni Spolecznej, 
która prowadzisz na poznañskim Uniwersytecie Artystycznym? 

R. Jakubowicz: Pracownia Sztuka w Przestrzeni Spotecznej jest ram^ 
día projektów studenckich, na które nie ma miejsca w pozostatych 
pracowniach — spotykaj^si^ tam z róznymi zarzutami, najcz^sciej 
z niesmiertelnym, jak si^ okazuje, zarzutem „publicystyki” czy tez 
„upolitycznienia”. Moze trudno w to uwierzyc, ale takie myslenie cingle 
jeszcze pokutuje w polskich akademiach, nawet wtych pracowniach, 
które wydaj^ si§ stosunkowo otwarte na wszelkiego rodzaju ekspe- 
rymenty. Wynikato zapewne st^d, ze wi^kszosc pedagogów cingle 
wierzy w autonomía sztuki. Wychodz^ natomiast z zatozenia, ze eos 
takiego jak autonomía sztuki nie istnieje. Sztuka moze byc narz§- 
dziem krytyki spotecznej. Okreslenie „artysta” wydaje si$ zatem nie- 
wystarczaj^ce. W moim odczuciu ta formuta si^ wyezerpuje, obecnie 
jest trudna do utrzymania. O wiele bardziej uzyteczne jest okreslenie 
„aktywista”. Ricardo Domínguez, twórca projektu Transborder Imml- 
grant Tool — telefonu komórkowego, wyposazonego w specjalnie 
przygotowany GPS, utatwiaj^cego meksykañskim imigrantom bez- 
pieczne pokonanie granicy USA, postuguje si$ poj^ciem „artywizmu”. 
Oznacza ono „estetyk$ krytyczn^”, „zaktócenie artystyczne”, „trans- 
globaln^ aktywacj^, która pozostaje moeno osadzona w lokalnym 
kontekscie” 16 . Strategia ta polega na poszukiwaniu szezelin w sys- 
temie, naruszaniu go i zaktócaniu. „Artywizm”, pot^czenie praktyk 
artystycznych z postaw^ aktywistyczn^, chyba najtrafniej opisuje 


16 _ 

Zob. E. Mikina, Ricardo Domínguez. Montazna podstawie wywiadu 
Maryam Monalisy Gharavi, „Przegl^d Anarchistyczny” 2013, nr 13, 
jesieñ/zima, s. 230-233. 
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radykalne dziatania o charakterze krytyki spotecznej, jakie mozemy 
zaobserwowac w polu sztuk wizualnych. Cech^ charakteryzuj^c^ zo- 
rientowane spotecznie postawy jest zwrot ku problemom i konfliktom 
lokalnych spotecznosci. 

T. Zaluski: Czy dlatego w pracowni, która prowadzisz, odnosicie si? 
glównie do lokalnego kontekstu poznañskiego? 

R. Jakubowicz: W 2010 roku, w ramach poznañskiego Mediations 
Biennale, kanadyjska artystka Michelle Teran zaproponowata projekt, 
który odnosit si? do lokalnych problemów mieszkaniowych. Uzyta 
w nim hasta Rozbratu „Poznañ to nie firma!” 17 .1 nagle okazato si?, ze 
ma ktopoty z wystawieniem pracy w sposób zgodny ze swoim pier- 
wotnym zamystem. Bez zadnego problemu przechodz^ natomiast naj- 
bardziej nawet radykalne projekty z odlegtych cz?sci swiata — z Azji 
czy Afryki. Jesli zatem rzeczywiscie chcemy dotkn^c konkretnego 
problemu, musimy skupic si? na lokalnosci. 

Silny wptyw wywarty na mnie tocz^ce si? w lokalnych mediach 
poznañskich dyskusje wokót „osiedla kontenerowego”, jak tez coraz 
bardziej powszechnego procederu przejmowania i „czyszczenia” 
kamienic za pomocs) bandyckich metod. Poznañskie getto biedy, 
czyli —jak to eufemistycznie okreslaj^ urz?dnicy — „kontenerowe 
osiedle socjalne”, do którego wykwaterowuje si? tak zwanych „trud- 
nych lokatorów”, powstato w 2012 roku przy ulicy Sredzkiej. Podobne 
osiedla funkcjonuj^juz mi?dzy innymi w Bydgoszczy i Bytomiu. Pla- 
nowane sa kolejne, poniewaz jest to idealny straszak wobec zalega- 
j^cych z czynszem najemców mieszkañ komunalnych, a zarazem 
— w dtuzszej perspektywie — tani sposób na rozwi^zanie problemu 
budownictwasocjalnego. Urz?dnicy testuj^ granice przyzwolenia 
spotecznego. Próbowalismy zaj^c gtos w tej debacie i doprowadzic 
do wycofania si? miasta z tego pomystu 18 . Niestety, przegralismy, 
bo prezydent — co wielokrotnie udowodnit — magdzies protesty 


17 . _ 

Zob. Rozbrat.org, Sztuka, polityka i antymarketing, „Rozbrat.org” 
2010 (14IX) [online], http://www.rozbrat.org/kultura/ 
przestrzen/1413-sztuka-polityka-i-anty-marketing- 
mediations-biennale [dost^p: 23.11.2013]. 


18 . _ 

Zob. apel srodowiska kultury do prezydenta Poznania w sprawie 
polityki mieszkaniowej miasta i osiedla kontenerowego przy ulicy 
Sredzkiej, [online], http://www.petycjeonline.com/apel_ 
rodowiska_kultury_do_prezydenta_poznania [dost^p: 
23.11.2013]. 
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spoteczne 19 . Powstanie osiedla kontenerowego w Poznaniu poprzedzit 
Program Przeciwdziatania Procesowi Zebractwa, kampania realizowa- 
na w latach 2008-2011 przez Urzad Miasta. Wjej kolejnych odstonach 
pojawity sie billboardy oraz plakaty, a takze rozdawane na stacjach 
benzynowych BP zapachowe zawieszki samochodowe i — co wydaje 
si$ najbardziej perfidne — kolportowane w hipermarketach Tesco 
zetony do koszyków, w ksztatcie monety o nomínale dwóch ztotych, wy- 
posazone w antyzebracze komunikaty: „Stop zebractwu w Poznaniu”, 
„Zebractwo to wybór, nie koniecznosc”, „Nie ma daj^cych, nie b^dzie 
bior^cych” oraz „Nie dawaj pieni^dzy, pomagaj rozs^dnie”. Podano 
na nich numer infolinii, pod która konsultanci przez cat^ dobe „udzie- 
laj^ osobom zainteresowanym informacji w zakresie post^powania 
w obliczu zebractwa” 20 . 

Jest to tylko jeden z przejawów dyscyplinowania i penalizacji 
biedy, czy tez — przytaczaj^c okreslenie Moniki Bobako — „rasizmu 
klasowego” 21 . Ubodzy sukcesywnie spychani na margines spote- 
czeñstwa; ich zycie nie przedstawia wartosci, ich przeznaczeniem staja 
si§ hotele socjalne, osiedla kontenerowe lub po prostu bruk. Eksmisje 
na bruk odbywaj^ si§ najczesciej przy brutalnej asyscie policji. Wtadze 
miast oraz prywatni wlasciciele nie odst^puj^ od nich, pomimo licz- 
nych protestów, w tym blokad spontanicznie organizowanych przez 
aktywistów zwi^zanych z ruchami miejskimi. Mozna tu przywotac cho- 
ciazby przypadek blokady eksmisji poruszaj^cej si^ na wózku Krysty- 
ny Jencz z Poznania 22 , po której kilku aktywistów z Rozbratu zostato 


19 ._ 

Zob. R. Jakubowicz, Literaci do piór!Bieda do kontenera!, ..Rozbrat. 
org” 2012 (25 Vil) [oniine], http://www.rozbrat.org/publicystyka 
/sprawy-lokalne/3501-literaci-do-p¡or-bieda-do-kontenera 
[dost§p: 23.11.2013]. 


20 _ 

Zob. R. Jakubowicz, Precz!, „MOCAK Forum” 2011, nr 2, s. 52-57 
[oniine], http://www.mocak.pl/precz-rafal-jakubowicz [dost^p: 
23.11.2013]. 


21 . _ 

Zob. M. Bobako, Konstruowanie odmiennosci klasowejjako urasa- 
wianie. Przypadek Polskipo 1989 roku, Biblioteka Online Think Tan- 
ku Feministrycznego 2011, [oniine], http://www.ekologiasztuka.pl/ 
pdf/f0108Bobako2011.pdf [dost§p: 23.11.2013]. 

22 

Zob. Rozbrat.org, Brutalna eksmisja kobiety na wózku inwalidzkim, 
„Rozbrat.org” 2011 (25 X) [oniine], http://www.rozbrat.org/ 
¡nformacje/poznan/2816-brutalna-eksmisja-kobiety-na- 
wozku-inwalidzkim [dost^p: 23.11.2013]. 
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oskarzonych o przewodzenie niezgloszonemu zgromadzeniu. Symbo- 
lem walk lokatorskich stata sie niewyjasniona dotad smierc Jolanty 
Brzeskiej, dziataczki Warszawskiego Stowarzyszenia Lokatorów, 
a takze dramat mieszkañców zabarykadowanej kamienicy przy ulicy 
Stolarskiej w Poznaniu, których losy sledzit caty kraj. Polityka miesz- 
kaniowa pogt^bia przepasc pomi^dzy róznymi segmentami klasy pra- 
cujacej. W Polsce, z jednej strony mamy praktyka drogiego budownic- 
twa día zamoznych, z drugiej — calkowity zanik taniego budownictwa 
komunalnego, zwtaszcza día rodzin, których dochody ksztattuja si$ 
ponizej minimum socjalnego. Walka o sprawy lokatorskie stanowi 
prób$ wyrwania tej sfery zycia spod dyktatu rynku. 

Ciekawy w tym kontekscie projekt zrealizowata w czerwcu 
2013 roku, w naszej pracowni, we wspótpracy z Anarchistycznym 
Klubem/Ksi^garnia Zemsta, Justyna Ortowska, studentka Pracowni 
Transdyscyplinarnej profesora Grzegorza Klamana. Jej performance 
byt kontynuacja czerwcowej wystawy S.A./Spótka Akcyjna. Miata ona 
miejsce w Instytucie Sztuki Wyspa w Gdañsku, w ramach organizo- 
wanych przez Pracowni^ Transdyscyplinarna i gdañska ASP warsz- 
tatów Medianacje 9, na których goscita nasza pracownia. Dziatanie 
Justyny Orlowskiej odbylo si$ w bramie „wyczyszczonej” juz kamie¬ 
nicy przy ulicy Piaskowej w Poznaniu. Wtasnie w tej kamienicy zawia- 
zato s¡a Wielkopolskie Stowarzyszenie Lokatorów, które podjelo nie- 
równa walk^ ze stojacym za „czyscicielami” NeoBankiem, zwanym 
NeoGangiem. Artystka uzyta do czyszczenia bramy specjalnie spre- 
parowanego mopa, wykonanego z wtasnych wlosów. Performance, kil- 
kakrotnie przerywany przez dozorc^ — który nawet wezwat ochron^ 
— byt symbolicznym gestem oczyszczenia miejsca po dziataniach 
„czyscicieli”, zrealizowanym tuz przed wyprowadzeniem si$ ostatniego 
lokatora. 

T. Zatuski: Jaka „skutecznosc”, jaki potencjat maja takie symbo- 
liczne gesty? Jakie efekty przynióst ten wtasnie performance? 

R. Jakubowicz: Dziatanie Justyny Ortowskiej rzeczywiscie byto sym¬ 
bolicznym gestem. Nikt z ñas nie oczekiwat przeciez, ze konsekwen- 
cjajej performance b^dzie powstrzymanie „czyscicieli”. Dziatanie to 
miato jednak oddzwi^k medialny. Dzieki artykutowi w „Gazecie Wy- 
borczej” 23 , autorstwa Piotra Zytnickiego, dziennikarza od samego 


23 

Zob. P. Zytnicki, Umyfa bramq wtasnymi wtosami, ochroniarz zabrat 
jej wiadro, „Gazeta Wyborcza” 2013 (22 VIII) [online], http://poznan. 
gazeta.pl/poznan/1,36037, 14479345.html [dost^p: 27.11.2013]. 
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poczatku zajmujacego sie sprawa „czyszczenia” kamienic, udato sie 
po raz kolejny uderzyc w NeoGang. Dzi^ki nagtosnieniu akcji Justyny 
Ortowskiej moglismy wesprzec walk§ Wielkopolskiego Stowarzysze- 
nia Lokatorów, i pokazac, ze nie dziata ono w osamotnieniu. To prak- 
tyczny efekt t^czenia srodowisk, a w efekcie — rozszerzanie pola 
walki. 

T. Zaluski: Wspomniafeá wczesniej o „artywizmie”. Czy tego 
rodzaju dzialania okreslitbys tez mianem „sztuki zaangazowanej 
spotecznie”? Interesuje mnie, jak w ogóle oceniasz kwesti$ 
spolecznego zaangazowania w sztuce polskiej po transformacji 
ustrojowej... 

R. Jakubowicz: Poj^cie „sztuki zaangazowanej” mozna rozumiec na 
rozne sposoby. Uzywa si$ takze innych okresleñ, w pewnym sensie 
pokrewnych, choc nieb^d^cych synonimami: „sztuka krytyczna”, 
„sztuka radykalna”, „sztuka róznicuj^ca”, „sztuka spoteczna”, „sztuka 
sugerujaca”, „sztuka oporu”. Bliska „sztuce zaangazowanej” jest 
równiez koncepcja „sztuki szczególnej”, sformutowana przez Andrze- 
ja Turowskiego, który postrzega radykalna sztuk^ wykorzystuj^c^ 
swój subwersywny potencjat jako anarchistyczny sktadnik demokra- 
tycznego sporu 24 . Mysl^, ze wszystkie te pojada — niektóre z nich 
silnie eksploatowane w latach 90. — sa mi bliskie. Jesli miatbym sie 
jednak zdeklarowac — sktaniatbym si$ ku dziataniom nagranicy 
sztuki i aktywizmu, a zatem, raz jeszcze, ku „artywizmowi”. 

Interesuje mnie gtównie kwestie socjalne oraz ekonomiczne. 

W latach 90., zaraz po transformacji ustrojowej, sztuka krytyczna byta 
zaangazowana w sprawy obyczajowe. Przepracowywano wówczas 
temat ciata, problemy mniejszosci seksualnych oraz hegemonii ko- 
sciota katolickiego, zmagano s¡$ z cenzure religijna (zmaganiate 
wcie¿ trwaje — co ujawnity ostatnie wydarzenia w CSW Zamek Ujaz- 
dowski, zwi^zane ze znanym projektem Jacka Markiewicza Adoracja 
Chrystusa z 1993 roku). Po 1989 roku artysci walczyli z nietolerancyj- 
nym spoteczeñstwem, zamiast wspólnie z ofiarami transformacji dac 
odpór kapitalistycznemu wyzyskowi. Temat pracy praktycznie nie 
istniat, nie uzywano tez pojada klasy robotniczej, które jednoznacznie 
kojarzono z PRL-em oraz sytuacje ludzi zagrozonych dezindustrializa- 
cje- Tymczasem, klasa — jako kategoria analityczna — ujawnia swoje 


24 

Zob. A. Turowski, Sztuka, która wznieca niepokój. Manifest arty- 
styczno-polityczny sztuki szczególnej, Instytut Wydawniczy Ksi^z- 
ka ¡ Prasa, Warszawa 2012, s. 41. 
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moc wyjasniaj^c^ jedynie w spoteczeñstwach kapitalistycznych 25 . 
Klasa robotnicza wci^z istnieje, po prostu wyglada dzis inaczej. Wazne, 
by nadal postugiwac si^ tym terminem, równiez w kontekscie kultury, 
poniewaz odnosi si§ on — na co zwrócil uwag^ Neil Smith — do ludzi, 
którzy ofiarami oszcz^dnosci i ci^c budzetowych oraz kryzysu fi- 
skalnego 26 . 

Pod koniec lat 90., za spraw^ postaw promowanych mi^dzy 
innymi przez Magazyn oraz Galería Ráster, mtodzi artysci wyraz- 
nie spuscili z tonu. Bunt oraz postawy krytyczne staty sie passé, do 
gtosu doszedt popbanalizm, krañcowo odlegty od ówczesnych pro- 
blemów spoteczno-ekonomicznych, w wielu przypadkach afirmuj^cy 
wolny rynek, utozsamiany z wolnosci^ i demokracj^. Koniec lat 90. byt 
czasem — niestety w duzej mierze za spraw^ sukcesu Rastra — „po- 
godzenia sie z rzeczywistoscia”. Jak to okreslit Stach Szabtowski 
w kontekscie wystawy Scena 2000, „wreszcie” wszyscy zostalismy 
konsumentami, „wreszcie” tez nasza przestrzeñ zostata opanowana 
przez media 27 . Artysci aspirowali do bycia elit^ (w 2001 roku w kra- 
kowskim Bunkrze Sztuki odbyta si$ wystawa pod wymownym tytutem 
POPelita. Nowa klasa polskiejsztuki). Naiwnie uwierzyli w obietnice 
neoliberalizmu, który powszechnie postrzegano jako powrót do nor- 
malnosci i odwrócili si^ — zreszt^ podobnie jak politycy — od swiata 
pracy. Dlatego trudno si§ dziwic, ze dawali si$ potem tatwo wykorzy- 
stywac i nie potrafili rozpoznac wtasnej sytuacji w kategoriach pracy. 
Brakowato adekwatnego j^zyka. Pami^tam, ze ja równiez — w dyskusji 
o ocenzurowanej pracy Arbeitsdiszlplin z 2002 roku — eksponowatem 
gtównie kontekst odniesieñ historycznych. Wówczas nie bytem jeszcze 
gotów na dyskusji o pracy, choc sam pracowatem na umowach smie- 
ciowych i moja sytuacja ekonomiczna bytafatalna. 


25 

Zob. D. Ost, Wprowadzenie, [w:] E. Dunn, Prywatyzujqc Polskq. 

O bobofrutach, wielkim biznesie i restrukturyzacji pracy, przet. 

P. Sadura, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2008, s. 7. 

26 

Zob. D. Hugill, N. Smith, Pragnienie rewolucji wdobie cipe budzeto¬ 
wych, przet. M. Rauszer, „Praktyka Teoretyczna”, http://www. 
praktykateoretyczna.pl/index. php/pragnienie-rewolucji-w- 
dobie-ciec-budzetowych [dost^p: 27.11.2013]. 


27 . _ 

Zob. Sztuka bez tezy. O wystawie Scena 2000 mówiq autorzy: 

Ewa GorzqdekiStach Szabtowski, „Magazyn Sztuki + Obieg” 2001, 
nr 1 (26), s. 34-39. 
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T. Zaluski: Jak dzis tenj?zyk i tematyka ekonomiczno-socjalna prze- 
ktada si? na funkcjonowanie pracowni Sztuka w Przestrzeni Spotecz- 
nej? Jak zaznajamiasz studentów z tymi zagadnieniami, jak pokazu- 
jesz im, ze sa wazne, jak budujesz ich wiedz? na ich temat? Czy orga- 
nizujesz im jakies spotkania z aktywistami? Z kim wspótpracujecie? 

R. Jakubowicz: Cz?sc zaj?c to wyktady, prezentacje oraz dyskusje 
o proponowanych tekstach. Do tego dochodza otwarte konsultacje 
projektów. Zajecia sa rodzajem warsztatu, w ramach którego wspólnie 
zgt?biamy i analizujemy wybrane problemy. Na wyzszych uczelniach 
powinno si? uczyc przede wszystkim krytycznego myslenia. Zatem — 
w przypadku edukacji artystycznej — nie tyle strategii marketingu czy 
promocji sztuki, sprofilowanych w taki sposób, by zaspokoic po stu- 
diach oczekiwania ewentualnych pracodawców (np. komercyjnych 
galerii czy domów aukcyjnych), ile raczej umiej?tnosci rozpoznawania 
owych sklepikarsko-geszefciarskich technik oraz przeciwstawienia si? 
logice rynku sztuki, który stanowi chyba najbardziej dzika form? neo- 
liberalnej gospodarki rynkowej. Wiem, ze uczy tego Mikotaj Iwañski 
w Akademii Sztuki w Szczecinie, gdzie od niedawna pracuje. W pozosta- 
tych szkotach artystycznych ciagle niepodzielnie panuje afirmatywne 
podejscie do rynku sztuki, rodem z lat 90. Trzeba wreszcie zmobilizo- 
wac studentów do sprzeciwu wobec urynkawiania sztuki, uswiadamia- 
jac im, ze z funkcjonowania na rynku utrzymac si? moze jedynie garstka 
artystów-celebrytów. Komercjalizacja zagrozone sa równiez uniwersy- 
tety — fabryki wiedzy. Staja si? one polem walki o autonomi?. Masowa 
edukacjajest — zdaniem Beverly J. Silver —jednaz najwazniejszych 
branz dóbr inwestycyjnych XXI wieku, poniewaz generuje ona wiedz?, 
a jednoczesnie przygotowuje pracowników majacych umiej?tnosci nie- 
zb?dne día nowej formy akumulacji kapitatu, opartej wtasnie na wiedzy. 
Dlatego pracownicy sektora edukacyjnego, którzy sa proletariuszami, 
odgrywaja kluczowa rol? —jak twierdzi Silver — día akumulacji kapi¬ 
tatu w XXI wieku, podobna do tej, jaka odgrywali pracownicy branzy 
wtókienniczej w XIX wieku czy pracownicy przemystu samochodowego 
w XX wieku 28 . Nalezy wykorzystac zajmowane przez ñas akademickie 
pozycje do wtaczenia si? w t? walk?. Przynajmniej tyle mozemy. 

W Poznaniu swietne rzeczy robia — na przyktad Krystian Szad- 
kowski, Piotr Juskowiak i Joanna Bednarek z „Praktyki Teoretycz- 
nej”, która przygotowuje wtasnie nowy numer, poswi?cony „dochodowi 


28 

Zob. B.J. Silver, Globalnyproletariat. Ruchypracownicze iglobaliza- 
cja po 1870 r., przet. E. Cylwik, Ksi^zka i Prasa, Warszawa 1999, 
s. 158-164. 
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podstawowemu”; atakze Andrzej W. Nowak i Monika Bobako z Pra- 
cowni Pytañ Granicznych Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza, która 
organizuje otwarte wyktady. Obecnie tez Joanna Bednarek prowadzi 
w PPG konwersatorium natemat pracy kobiet. W tym roku rozpoczy- 
namy wspótprac^ z „Praktyk^ Teoretyczn^”, z czego si$ bardzo ciesz^, 
choc nie wiemy jeszcze do koñca, na czym ta wspótpraca b^dzie fak- 
tycznie polegac. Ciekawe debaty inicjuje Teatr Ósmego Dnia, który 
przygotowat wtasnie nowy spektakl, Ceglorz, odnosz^cy si^ do Zakta- 
dów Cegielskiego. Trwa wtasnie walka o Ósemki 29 . Waznym día ñas 
miejscem jest tez prowadzony przez srodowisko Rozbratu Anarchi- 
styczny Klub/Ksi^garnia Zemsta, który jest nieformalnym zapleczem 
pracowni. W Zemscie wtasnie zostata otwarta, przygotowana przez 
Stanistawa Ruksz^, barbórkowa wystawa jednego z najciekawszych 
artystów mtodszego pokolenia — tukasza Surowca, Czarne Diamenty. 
Na szcz^scie, istnieje tu, w Poznaniu, bardzo silny ruch. Poznañska Fe- 
deracja Anarchistycznajest chyba najlepiej zorganizowana w Polsce. 
W tym roku zostat otwarty nowy sktot, Od:zysk, który znajduje si$ 
w kamienicy na Starym Rynku (trwa wtasnie walka o jego utrzyma- 
nie 30 ). No i oczywiscie wspomnianyjuz Rozbrat, który w tym roku ob- 
chodzit dziewi^tnaste urodziny. Do tego wydawnictwo Bractwo Trojka 
oraz „Przegl^d Anarchistyczny”. Pr^znie dziataj^tu Ogólnopolski 
Zwi^zek Zawodowy Inicjatywa Pracownicza oraz Wielkopolskie Stowa- 
rzyszenie Lokatorów, Szum TV i Studio KontrPlan. 

W Zemscie regularnie organizowane s^ wyktady, spotkania, 
projekcje oraz wystawy. Czujemy si$ tu „u siebie”, chybajuz nawet 
trocha jak wspótgospodarze tego miejsca. Staramy si$ wykorzystaó 
jego przestrzeñ oraz potencjat zwi^zanego z nim srodowiska. Autorem 
znaku graficznego naszej pracowni jest Marek Piekarski, czyli Sanczo 
z Federacji Anarchistycznej, zatozyciel Zemsty. Korzystamy z moz- 
liwosci, jakie stwarza imponujaca dynamika poznañskiego ruchu. 
Szczególnie cenne wydaje mi si^ to, ze mozna tu konfrontowaó sztuk^ 


29 _ 

Zob. Radni szukajq sposobu na Ósemki i wcale sip z tym nie kryjq, 
z Ew^ Wójciak rozmawia Agnieszka Ziótkowska, ..Dziennik Opinii” 
2013 (12 XII) [oniine], http://www.krytykapolityczna.pl/artykuly/ 
teatr/20131212/wojciak-radni-szukaja-sposobu-na-osemki-i- 
wcale-sie-z-tym-nie-kryja [dost^p: 28.11.2013]. 


30 _ 

Zob. Kolektyw Od:zysk, Federacja Anarchistyczna sekcja Poznañ, 
Nie kupiono Od:zysku. Wsqdzie smierdzi niesprawiedliwosciq, 
..Rozbrat.org” 2013 (30 X) [oniine], http://www.rozbrat.org/ 
dokumenty/kontrola-spoleczna/4026-nie-kupiono-odzysku- 
w-sdzie-mierdzi-niesprawiedliwoci [dost^p: 28.11.2013]. 
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z dyskusjami wykraczajacymi pozajej obszar, co jest istotne día obu 
stron. W lutym 2013 roku w Zemscie odbyl si^ pokaz filmu dokumen- 
talnego Julii Poptawskiej: Bo jak siq mocno czegos chce, który towa- 
rzyszyt wyktadowi Krzysztofa Króla Gospodarstwo domowe wkapita- 
lizmie. Po projekcji i wyktadzie odbyta si$ bardzo interesujyca dysku- 
sja, podczas której zwrócono uwag$ na takie kwestie, których chyba 
nikt nie jest w stanie podjyó podczas rozmowy-korekty w Uniwersy- 
tecie Artystycznym. W Zemscie zorganizowalismy tez, pod szyldem 
pracowni, prezentacj^ PRACA-DOM, w której uczestniczyly Michali- 
na Mistrzak, Julia Poptawska i Anna Raczynski. Zaprezentowalismy 
cztery filmy — wspomniany juz: Bo jak si§ mocno czegos chce Julii 
Poptawskiej i jej nowy projekt Musisz mi opowiedziec o wazce, a takze 
Cos fajnego Anny Raczynski oraz 66 km od najwiqkszego Jezusa na 
swiecie, autorstwa Michaliny Mistrzak i Anny Raczynski. Pojawity si$ 
rozne wytki — mi^dzy innymi prekarnej pracy kobiet za granice oraz 
pracy artysty. Wystawa byta zapowiedzy tegorocznego tematu zajyó 
w pracowni, którym jest wtasnie PRACA. Ostatnim wydarzeniem — re- 
alizowanym we wspótpracy z Zemsty, Wielkopolskim Stowarzyszeniem 
Lokatorów oraz gdañsky Pracowniy Transdyscyplinarny profesora 
Grzegorza Klamana — byt wspomniany juz performance oraz wystawa 
Justyny Ortowskiej. Zatem, wydaje mi si$, ze ta swoista wymiana dziata 
w obie strony — my eos wnosimy do Zemsty, wspieramy jej srodowisko, 
ale jednoezesnie wiele dostajemy w zamian. 

W tym roku, mi^dzy innymi z Doroty Grobelny — który w przy- 
sztosci chciatbym zaprosic do wspóttworzenia pracowni — Mikotajem 
Iwañskim, Krystianem Szadkowskim z „Praktyki Teoretycznej” oraz 
Jarostawem Urbañskim z Inicjatywy Pracowniczej chcemy ruszyc 
z projektem „Wszechnica Pracownicza”, swoisty samoksztatceniowy 
platformy wymiany wiedzy. Jest to oczywiscie nawiyzanie do „Wszech- 
nic Robotniczych”, popularnych w latach 80. Mój bliski przyjaciel, 
zmarty w 2006 roku, Wtodzimierz Filipek byt jednym z wspótzatozycie- 
li Wszechnicy Robotniczej, organizujycej w zaktadach pracy wyktady 
oraz dziatalnosc wydawniczy. Wszechnica Pracownicza b^dzie rodza- 
jem warsztatów, organizowanych wspólnie z Inicjatywy Pracowniczy. 

Na poczytek myslimy o aktywnosci w Poznaniu. Chcielibysmy, zeby Eu- 
geniusz Poczta, zwiazkowiec z Zaktadów Cegielskiego, zrobit warsztaty 
día artystów, w tym studentów mojej pracowni, jak nalezy zabrac siy do 
organizowania strajku. W bardziej odlegtej perspektywie marzy mi si$ 
wystawa Dyskurs pracy w polskiej sztuce wspótczesnejpo 1989 roku 
w hali W7 Zaktadów Cegielskiego, tej samej, w której Ósemki zrobity 
spektakl Ceglorz. Tego przedsi^wzi^cia, które chcielibysmy realizo- 
waó z kolektywem kuratorsko-redakcyjnym, w tym ze Stanistawem 
Ruksza, nie sposób zrealizowaó tylko sitami ruchu, trzeba zdobyó na 
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nie srodki. Ostatnio w Bratystawie rozmawialem o tym projekcie z przy- 
jaciótmi z Wyzszej Szkoly Sztuk Pisknych. Krytyk i kurator Daniel Grúñ 
oraz artysci Patrik Kovacovsky i Antón Cierny bardzo sis tym zaintereso- 
wali. Doszlismy do wniosku, ze ciekawie bytoby zrobic duzy projekt wy- 
stawienniczo-badawczy, wlaczajac w niego takze inne byte kraje bloku 
wschodniego. Trocha jak Gender Check Bojany Pejic, tyle ze o pracy. Bo 
temat pracy w sztuce Europy Wschodniej po 1989 roku jest cingle nie- 
przepracowany. 

T. Zaluski: Czy mógtbys przyblizyc realizacje studentek, o których 
wspominates — Julii Poptawskiej, Michaliny Mistrzak i Anny 
Raczynski? 

R. Jakubowicz: Bo jaks¡$ mocno czegos chce Julii Poptawskiej to film 
o kobietach, które wiele lat temu opuscity domy i rodziny w Polsce, by 
szukac pracy w Niemczech. Pracuj^ tam, na prekarnych warunkach, 
jako sprz^taczki w domach obcych ludzi. Miato to byc zajscie tymczaso- 
we, jednak z kazdym rokiem marzenie o powrocie do kraju i znalezieniu 
zatrudnienia w zawodzie stawato sie coraz bardziej nierealne i odlegte. 
Wyjazd za prac^ do Niemiec mozna postrzegac jako opór wobec panuj^- 
cego w Polsce bezrobocia i zwi^zanego z nim braku perspektyw. Film jest 
jednak przede wszystkim przepracowywaniem przez autorks wtasnego 
Isku — Isku o pracs po ukoñczeniu studiów. 

Film Cos fajnego Anny Raczynski — w przeciwieñstwie do pozo- 
statych prac — nie powstat, niestety, w naszej pracowni. Jest to praca dy- 
plomowa, któr^ Anna Raczynski zrealizowata na Uniwersytecie w Exeter 
w 2009 roku. Cos fajnego to film o Polakach, którzy wyjechali do Anglii 
i znalezli tam pracs wfirmie recyklingowej. Segreguj^ odpady. Monotonía 
pracy przy tasmie kontrastuje z pisknymi zdjeciami i zabawna éciezk^ 
dzwi^kowa. Kamera koncentruje uwage na detalach. Wypowiadaj^cy s¡s 
rodacy nie chc^ wracac do ojczyzny. Twierdz^, ze w Anglii — która stata 
si$ ich nowym domen — lepiej sis pracuje i tatwiej zyje. Pragn^ tylko pod- 
wyzki. 


Z kolei bohaterami wspólnego projektu Michaliny Mistrzak i Anny 
Raczynski, filmu 66km odnajwi§kszego Jezusa na swiecie, s^ pañstwo 
Pateccy. Film pokazuje warunki, w jakich mieszkaj^. Ich wspólny dom jest 
jednoczesnie pracowni^ rzezbiarsk^, w której tworzy Mirostaw Kazimierz 
Patecki, autor stynnej figury Chrystusa Króla, góruj^cej nad Swiebodzi- 
nem, powstatej na zamówienie ksisdza Sylwestra Zawadzkiego. Autorki 
filmu poznaty Mirostawa Kazimierza Pateckiego i zaprzyjaznity sis z nim 
podczas 7. Berlín Biennale, gdzie rzezbit on — tym razem na zamówie¬ 
nie Artura Zmijewskiego — kopis gtowy swiebodziñskiego Jezusa. Anna 
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Raczynski pracowata wówczas w Kunst-Werke w charakterze wolonta- 
riuszki —jednym z jej obowi^zków byto wtasnie opiekowanie si? rzez- 
biarzem. Mozna odniesc wrazenie, ze w kontekscie berliñskiego bienna- 
le Patecki zostat uprzedmiotowiony: funkcjonowat nie tyle jako artysta, 
ile raczej jako ciekawostka i „atrakcja” imprezy. Michalina Mistrzak 
i Anna Raczynski w swoim filmie ponownie go upodmiotowity. Musisz 
miopowiedziec o wazce to nowy film Julii Poptawskiej. Bardzo osobi- 
sta i odwazna opowiesc o rodzinnym domu i relacji z choruj^c^ na schi- 
zofrenie siostra, día której praca (uczy onaj?zyka angielskiego dzieci 
z uposledzeniem umyslowym) stanowi form? autoterapii. Pojawia si? tu 
równiez kontekst opieki zdrowotnej w Polsce, którajest — delikatnie 
mówi^c — daleka od ideatu. 

T. Zafuski: Podczas panelu w Muzeum Sztuki zastanawialismy si?, 
czy film Julii Popfawskiej: Bo jak s/? mocno czegos chce, moze byé 
materiatem día socjologów, którzy zajmuja si? prac^ emigracyjn^. 
Powiedziates wówczas, ze moze byé materiatem do dalszych analiz, 
a zatem — nie tyle metodyczn^ wledza, co raczej pewnym impulsem. 
W jakim celu pokazujecie ten film w Zemscie, w „Krytyce Politycz- 
nej”, w miejscach zwi^zanych z Inicjatyw^ Pracownlcza oraz grupa- 
mi anarchofeministycznymi? W trakcie panelu podkreslates osobi- 
sty charakter filmu Julii Poptawskiej, ale jednoczesnie pokazujecie 
go w sytuacjach, w których ten scisle osobisty aspekt schodzi troch? 
na drugi plan. Liczy si? raczej zdolnosé do generalizacji osobistego 
doswiadczenia — i to ona powoduje, ze mozecie ten film pokazywaé 
w kontekscie pozaartystycznym. 

R. Jakubowicz: Pami?tam, ze Julia Poptawska przyniosta na zaj?cia cz?- 
sciowo juz zmontowany materiat. Nie byta zadowolona z efektu. A mnie 
dostownie powalita sita przekazu tego filmu, zrealizowanego w konwen- 
cji dokumentu, zreszt^ swietnie zmontowanego. Ogromne wrazenie 
zrobita na mnie tez odwaga autorki, tym bardziej ze akademie sztuki to 
miejsca, w których panuje sporo „lansu” — raczej nie odstania si? tu 
stabosci. 

O kulisach powstania filmu Julia opowiedziata w wywiadzie prze- 
prowadzonym przez Katarzyn? Czarnot?, opublikowanym nastronie 
„Rozbratu” 31 . Film zaczyna si? od uj?cia w kuchni — sceny rozmowy 


31 _ 

Zob. Bo jak s¡§ mocno czegos chce. Wywiad z Juliq Poptawskq, 
„Rozbrat.org” 2013 (11 Vil), [oniine], http://rn.rozbrat.org/kultura/ 
film/3976-bo-jak-sie-mocno-czegos-chce-wywiad-z-julia- 
poplawska [dost^p: 30.11.2013]. 
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Lutlü* tak napMwd^ n«s wlodijjL ca u? 
Sthüoírttiia i SÍC Ixjjj toj CÍlüruby 



Julia Poptawska 

Musisz mi opowiedziec o wazce, wideo, 2013 
Dzi^ki uprzejmosci artystki 
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autorki z glówna bohaterk^. W dalszej czesci kobiety, ogladane 
w trakcie sprz^tania mieszkañ swoich pracodawców, mówi^ o trudnej 
sytuacji w Polsce, którazmusitaje do wyjazdu, o wysitku fizycznym, 
monotonii, obci^zeniach psychicznych, upokorzeniach oraz poczuciu 
skr^powania, wi^z^cym si$ z prac^ w prywatnych domach Niemców. 
Mówia o roztace z rodzinami, t^sknocie za dziecmi oraz uci^zliwej ba- 
rierzej^zykowej. Mówi^tez o determinacji oraz cenie, jak^ musz^ za- 
ptacic za mozliwosc wypetnienia lodówek — swoich i rodzin. T3 cen^ 
jest alkoholizm i powszechne uzaleznienie od srodków psychotropo- 
wych. Dowiadujemy si^ o problemach, z jakimi bohaterki borykaty si$ 
w kraju, mi^dzy innymi bezrobociu, atakze o ich sytuacji mieszka- 
niowej, uniemozliwiaj^cej im powrót. Praca w Niemczech pozwala im 
fizycznie przetrwac, ale jednoczesnie pogarszaich relacje rodzinne, 
rozbija zwi^zki. Sa to doáwiadczenia powszechne, wspólne día wielu 
polskich kobiet w róznym wieku, zwtaszcza mieszkaj^cych na prowin- 
cji, gdzie nie ma wielu perspektyw. 

Kamera uwaznie sledzi rutynowo powtarzane czynnosci i gesty 
sprz^taj^cych kobiet w róznych wn^trzach. Niektóre wn^trza s^ 
petne kiczowatego przepychu, inne zas zwyczajne. Na koniec kamera 
wraca do kuchni, miejsca, gdzie rozpocz^t sie film. I tutaj jestesmy 
swiadkami kluczowej rozmowy, w której dochodzi do glosu obawa 
autorki o wtasn^ przysztosó zawodow^, o to, ze moze ona wygl^dac — 
pomimo wysitku wktadanego w studia — bardzo podobnie. 

Bo jak si$ mocno czegos chce — moze funkcjonowac 
w róznych kontekstach. Na wspomnianym przez Ciebie anarchofe- 
ministycznym Festiwalu Nushu w Gliwicach film Julii Poptawskiej 
zostat pokazany w ramach spotkania Kobieca praca prekarna jako 
forma nierównosci miqdzy samymi kobietami, organizowanego przez 
Kobiety z Inicjatyw^ (OZZ Inicjatywa Pracownicza). Srodowisko anar- 
chofeministyczne jest generalnie nieco hermetyczne, co dobrze odda- 
wata nazwa Nushu — odnosi si$ ona do nieistniej^cego j^zyka o blisko 
czterotysi^cletniej historii, uzywanego w Chinach wyt^cznie przez 
kobiety. Film ponoc wywotat na festiwalu bardzo ciekaw^ dyskusj^ 
i spowodowat, ze uczestnicy imprezy o nieco lifestylowym charakte- 
rze musieli si$ skonfrontowac z realnym namacalnym problemem. 

Krótko potem film zostat pokazany w redakcji „Krytyki Poli- 
tycznej” w ramach cyklu spotkañ prowadzonych przez Mikotaja Iwañ- 
skiego KaszelArtysty. W spotkaniu tym uczestniczyta równiez ekono- 
mistka, profesor Elzbieta M^czyñska-Ziemacka, która sporo mówita 
o potrzebie „kreatywnosci”... Bohaterki filmu Julii Poptawskiej takze 
musiaty byc i kreatywne i elastyczne — tyle ze nie jest to kreatywnosc, 
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która sie dostrzega i docenia. Ten rodzaj kreatywnosci nie polepsza 
sytuacji zyciowej. W tekscie Przymus kreatywnosci Anna Zawadzka 
zastanawiata sis, co decyduje o tym, ze niektóre praktyki rozpoznaje- 
myjako kreatywne i dzi^ki temu sí one optacane, a inne nie. Rozwa- 
zata tez, czy ztozone strategie przetrwania, wypracowane przez ludzi, 
którzy wypadli z rynku pracy, mozna nazwaó kreatywnosci^, czy ka- 
tegorie zaczerpni^te z neoliberalnego dyskursu da sis zastosowac do 
doswiadczeñ tych, którzy znalezli sie poza polem widzialnosci, wresz- 
cie — czy kreatywnosc niezwi^zana z mozliwoscii kariery jest ti sam^ 
kreatywnosci^, której wymagaji od ñas pracodawcy. Ten rodzaj kre¬ 
atywnosci Zawadzka nazywa „bskartem nowego kapitalizmu” 32 . Bo jak 
s/f mocno czegos chce — ma moc sprowadzania róznych akademic- 
kich dyskusji na ziemis- Zmusza do konfrontacji z realiami, które staty 
sis rzeczywistoscii wielu polskich rodzin. Ostatnio film zostat pokaza- 
ny na panelu: Czym jest prekariat?, zorganizowanym w ramach cyklu 
spotkañ Praca isztuka w Galerii Miejskiej Arsenat w Poznaniu. 

T. Zafuski: W tym roku na zajsciach w pracowni bsdziecie wtasnie 
zajmowac sis tematyki pracy. Jak zamierzasz sis do tego zabraé? 

R. Jakubowicz: Zacz^lismy od uczestnictwa w spektaklu Teatru 
Ósmego Dnia Ceglorz, zrealizowanego w jednej z hal fabrycznych Za- 
ktadów Cegielskiego oraz dyskusji, która odbyta sie po przedstawieniu. 
Przez dwanascie lat pracowatem w przemysle edukacyjnym na pre- 
karnych warunkach, czyli na umowach smieciowych. Teraz, gdy mam 
juz etat, zaczitem przepracowywaó tamto doswiadczenie, rozpozna- 
jic wtasni sytuacjs w kategoriach klasowych. Stid chybatemat, który 
zaproponowatem. Zalezy mi, zeby wyposazyó studentów w narzs- 
dzia pozwalajace im zrozumieó rzeczywistosó, z która przyjdzie im sis 
zderzyó juz za kilka lat. Mam nadziejs, ze bsdi podchodzió z rezerwa 
do oferowanych im stazy czy wolontariatów. W ostatnim czasie zre- 
alizowatem kilka projektów dotyczicych problematyki pracy i bezro- 
bocia — na przyktad Semperít 1936 (Art Boom Festival, Kraków 2012), 
Bezrobotny (CSW Kronika, Bytom, 2012), Manifest (Zachsta Narodowa 
Galeria Sztuki, Warszawa, 2013 oraz CSW Kronika, Bytom, 2013) oraz 
Ptyta (CSW Kronika, Bytom, 2013/2014). 

W roku akademickim 2013/2014 w pracowni bsdziemy intere- 
sowaó sis misdzy innymi problematyki pracy najemnej i nienajemnej, 


32 

A. Zawadzka, Przymus kreatywnosci, [w:] Wieczna radosc. Ekono- 
mia polityczna spoiecznej kreatywnosci, red. J. Sowa ¡ ¡n., Fundacja 
B§c Zmiana, Warszawa 2011, s. 236. 
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produkcyjnej i nieprodukcyjnej, pracy reprodukcyjnej, niematerialnej, 
prekarnej, postfordowskiej, kognitywnej, afektywnej i biopolitycznej 
oraz problemem bezrobocia — od analizy Bezrobotnych Marienthalu 
i Pamiqtników bezrobotnych z lat 30., po sytuacjonistyczny manifest 
SzczqsliwiBezrobotni z 1996 roku, nawi^zuj^cy do Paula Lafargue’a. 
B^dziemy zajmowac si^ oporem pracowników, w tym wtoskim auto- 
nomizmem, prawem do strajku oraz obecn^ sytuacj^ zwi^zków zawo- 
dowych, jak równiez konsekwencjami transformacji ustrojowej, czyli 
terapii szokowej, w Polsce i Europie Wschodniej. Atakze wyklucze- 
niem, dyskryminacj^ ekonomiczn^ i rasizmem klasowym, problema- 
tyka nedzy, ubóstwa, neoliberaln^ i antyspoteczn^ polityk^ mieszka- 
niow^, prowadz^c^ do procederu „czyszczenia kamienic”, tworzenia 
gett biedy (osiedli kontenerowych i tzw. „hoteli socjalnych”) i penalne- 
go zarz^dzania bied^. 

Pojawia sie tez, niew^tpliwie, zagadnienia polityki spotecznej 
jako formy presji, w tym dyscyplinowania zalegaj^cych z czynszem 
bezrobotnych za pomoc^takich instrumentów, jak „prace spotecz- 
nie uzyteczne”, kwestie dost^pu do edukacji i uniwersytetu — fabryki 
wiedzy jako pola walki, a takze wspomniana wczesniej problematy- 
ka rewitalizacji/gentryfikacji, ze szczególnym uwzgl^dnieniem roli, 
jak^ w tego rodzaju procesach odgrywaj^ artysci. B^dziemy zajmo¬ 
wac si$ wyzyskiem w tak zwanych „specjalnych strefach ekonomicz- 
nych” w Polsce i na swiecie, mi^dzy innymi w Chinach, oraz kryzy- 
sem eksperymentu kibucowego w Izraelu, który byt —jakto okreslit 
Noam Chomsky — najwyrazistszym przyktadem realizacji ideatu 
anarchistycznego. B^dziemy si$ równiez zajmowac ruchami prote- 
stu w Anglii, Hiszpanii, Grecji i Brazylii, ruchem Occupy w USA oraz 
Arabsk^ Wiosn^. B^dziemy analizowac realizacje artystyczne, prze- 
pracowuj^ce problematyk^ pracy, zwtaszcza po 1989 roku, szuka- 
j^c przyczyn nieobecnosci tego tematu w sztuce krytycznej lat 90. 

I wreszcie — zajmiemy si$ polityk^ kulturaln^ oraz sytuacj^ artystów 
na rynku pracy w kapitalizmie kognitywnym, a takze mechanizma- 
mi rynku sztuki, czyli rzeczywistosci^, z któr^ niektórym studentom 
przyjdzie si$ zmierzyó zaraz po ukoñczeniu studiów. Podejmiemy 
krytyk^ wyzysku w przemysle kulturalnym (niekoñcz^ce si$ staze 
i wolontariaty), powszechnego w srodowisku artystycznym freelan- 
cingu oraz wszechobecnego, opresyjnego dyskursu produktywno- 
sci i „kreatywnosci” Richarda Floridy. Wrócimy do j^zyka, w którym 
funkcjonuje pojecie klasy spotecznej i walki klasowej. Wazne bowiem, 
zeby artysci nauczyli si$ budowania sojuszy z innymi grupami zawo- 
dowymi i dopiero z tej pozycji domagali si^ — wbrew powszechnemu 
wtym srodowisku elitaryzmowi oraz dyskursowi produktywnosci — 
zmian. Kultywowanie podziatów zawsze stuzyto nastawianiu róznych 
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segmentów klasy pracujacej przeciwko sobie. Dlatego nalezy prowa- 
dzió, wbrew narzucanym pracownikom hierarchiom, solidarn^ walk?. 
Zamiast podkreslac róznice — trzeba szukac tego, co moze t^czyc. 
Walka o polepszenie sytuacji swiata pracy musi byc wspólna, ponie- 
waz ínteres jest w gruncie rzeczy wspólny. 

T. Zaluski: Czy dziá w Polsce szanse na skuteczn^ samoorga- 
nizacj? artystek i artystów oraz podj? cíe przez nich dzialañ, nie 
tylko na rzecz wlasnych, partykularnych celów zawodowych, 
które s£| v oczywiscie, niezwykle istotne, ale na rzecz szerszych 
zmian uwarunkowañ pracy i polityki ekonomiczno-spolecznej? 
Czy b?d3 potrafili — i chcieli! — tak si? zorganizowac i dzialaé? 
Wspomniates o pomysle warsztatów maj^cych pokazaé stu- 
dentom i studentkom, jak si? zabraé do organizacji strajku. Czy 
w analogiczny sposób mozna tez uczyé ich innych form dziafania 
i walki o interesy oraz prawa pracownicze? 

R. Jakubowicz: Artysci wreszcie zacz?l¡ mówic otwarcie, a nie tylko 
w kuluarowych rozmowach, o swojej sytuacji ekonomicznej, w koñcu 
rozpoznaj^c si? jako pracownicy. Oczywiscie, nie wszyscy, wielu zu- 
petnie nie rozumie tych dyskusji i nie potrafi si? w nie w zaden sposób 
wt^czyó. Jednak — generalnie —jest lepiej nizjeszcze kilka lat temu. 
Duza w tym zastuga zaangazowania Grzegorza Klamana i Anety 
Szytak — dziatalnosci wystawienniczej oraz wydawniczej Instytutu 
Sztuki Wyspa w Gdañsku (m.in. festiwal Alternativa), ksi^zek wyda- 
wanych przez Krytyk? Polityczn^ i B?c Zmian?. To efekt wieloletniej 
dziatalnosci takich instytucji jak: CSW Kronika w Bytomiu, która zre- 
alizowata mi?dzy innymi znakomite projekty tukasza Surowca oraz 
Muzeum Sztuki w Lodzi (wystawa Joanny Sokotowskiej Robotnicy 
opuszczaja mlejsca pracy z 2010 roku oraz trwaj^ca wtasnie wystawa 
Haruna Farockiego i Antje Ehmann Praca wjednym ujpciu). Warto 
równiez wspomniec o przygotowanej przez Ew? Toniak wystawie 
Wolny Strzelec/Freelancer, która niedawno odbyta si? w Zach?cie. 

Na mnie najwi?kszy wptyw wywarty jednak kontakty z Jarostawem 
Urbañskim z Inicjatywy Pracowniczej, Markiem Piekarskim z Federa- 
cji Anarchistycznej, Krzysztofem Królem z „Przegl^du Anarchistycz- 
nego” i wydawnictwa Bractwo Trojka oraz Katarzyn^ Czarnot^ z Wiel- 
kopolskiego Stowarzyszenia Lokatorów. 

Z roku na rok powstaje coraz wi?cej projektów, wystaw 
i ksi^zek dotycz^cych pracy. To przede wszystkim rezultat dziatalno¬ 
sci Obywatelskiego Forum Sztuki Wspótczesnej (zwtaszcza Katarzy- 
ny Górnej, Mikotaja Iwañskiego, Karola Sienkiewicza i Artura Zmijew- 
skiego) oraz ubiegtorocznego strajku artystów. Dzieñ bez sztuki, czyli 


S —356 


BUNT MIAST, BUNT SZTUKI? 

AKTYWIZM, SAMOORGANIZACJA, PARTYGYPACJA, WSPÓLNOTA 


strajk artystów, w który wt^czyty si^ równiez publiczne instytucje, 
mi^dzy innymi Narodowa Galería Sztuki Zach^ta, byt —jaktotrafnie 
okreslit Jarostaw Urbañski — ciosem w serce systemu. Bo wszyscy 
mysleli, ze artysci sobie radz^, tymczasem nie maj^ oni nawet zabez- 
pieczeñ socjalnych 33 . Artysci — kreatywni, elastyczni i hipermobil- 
ni, w wi^kszosci pracownicy prekarni, stachanowcy neoliberalizmu, 
gotowi do nieustannej samoeksploatacji — stanowic mieli awangard^ 
swiata pracy. Dot^d w spotecznej swiadomosci funkcjonowalismy 
jako beneficjenci transformacji, wygrani. Okazato si§, ze jest inaczej. 
Kapitat zyczytby sobie, zebysmy wszyscy wykonywali — tak jak 
artysci — darmow^ lub nisko optacan^ prac§ i jeszcze wykazywali si$ 
przy tym podobnym zaangazowaniem oraz entuzjazmem. Mielismy 
byc dowodem nato, ze system dziata, acó wi^cej — ze wszyscy mog^ 
funkcjonowac podobnie jak my, bez zabezpieczeñ socjalnych. Mozna 
odniesc wrazenie, ze propagowane niegdys przez Josepha Beuysa 
hasto „kazdy artyst^” sprawdzito si$ z naddatkiem, tyle ze na gruncie 
ekonomii i ekonomizacji pracy. Hasto to znajduje dzis wyraz w uela- 
stycznieniu form zatrudnienia, upowszechnieniu „umów o dzieto” oraz 
wprowadzeniu róznych modeli wolontariatu, powszechnych równiez 
w innych niz artystyczna branzach. 

Trzeba zdemaskowac i obnazyc ten dyskurs. Dlatego zaan- 
gazowatem si$ w tworzenie Komisji Srodowiskowej „Pracownicy 
Sztuki”, dziataj^cej w strukturze Inicjatywy Pracowniczej. Udato si^ to 
przeprowadzic! Przewodnicz^c^ Komisji jest Katarzyna Górna. Roz- 
poczynata ona karier^ artystyczn^ w latach 90., potem prowadzita 
firmal eventow^, w zwi^zku z czym dobrze poznata „uroki” wtasnej 
dziatalnosci gospodarczej. Obecnie jest zwi^zana ze srodowiskiem 
„Krytyki Politycznej”. W komisji rewizyjnej s^ Mikotaj Iwañski i Jas 
Kapela. Teraz musimy zrobic wszystko, zeby ta komisja miata jak 
najszersz^ reprezentatywnosc. Planujemy agitacj^ w todzi, Wrocta- 
wiu, Poznaniu i Gdañsku. W potowie stycznia, w Warszawie, odb$- 
dzie sie spotkanie poswiecone problemom pracowników i pracow- 
nic sztuki 34 . Na pewno nie wszyscy pracownicy sztuki zapisz^ si^ do 


33 _ 

A.M. Wasieczko, Czy strajk artystówmoze byc skuteczny?, „Obieg” 
2013 (05 Vil) [oniine], http://www.obieg.pl/teksty/29145 [dost§p: 
12.12.2013]. 

34 _ 

Zob. Spotkanie KomisjiKrajowejIP, „Ogólnopolski Zwi^zek Zawo- 
dowy Inicjatywa Pracownicza” 2013 (07 X) [oniine], http://odwrot- 
nie.www.ozzip.pl/teksty/informacje/ogolnopolskie/item/1630- 
spotkanie-komisji-krajowej-ip [dost^p: 12.12.2013]. 
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anarchosyndykalistycznego zwi^zku (jest to bowiem deklaracja 
swiatopogl^dowa) — nie mam co do tego ztudzeñ. Jednak to pierw- 
szy raz, gdy artysci zrzeszaj^ si^ nie w zwi^zku artystów (typu ZPAP), 
który miatby — przynajmniej teoretycznie — dbac o ich partykular- 
ne interesy, ale okreslaj^ si$ po prostu jako pracownicy, uznaj^c tym 
samym, ze ich sytuacja jest, w gruncie rzeczy, podobna do sytuacji 
innych pracowników najemnych — etatowych i prekarnych — czy 
tez bezrobotnych. Stajemy w jednym szeregu z przedszkolankami 
i robotnikami restrukturyzowanych zaktadów przemystowych, zjed- 
noczeni we wspólnej walce. 

W1989 roku przegralismyjako grupa zawodowa, podobnie jak 
robotnicy Ceglorza, tyle ze wówczas jeszcze nie zdawalismy sobie 
z tego sprawy. Wejscie pracowników sztuki w struktury Inicjatywy 
Pracowniczej, któr^ w 2004 roku zaktadat w Cegielskim Marcel 
Szary (do 1999 roku dziatacz Solidarnosci, który nie mógt pogo- 
dzió sie z ugodowa polityk^ zwi^zku po transformacji systemowej), 
to krok w dobrym kierunku. Obecnosó artystów w Inicjatywie Pra¬ 
cowniczej moze wzmocnió pozycj^ zwiazków zawodowych, które s^ 
w Polsce nieustannie osmieszane i szykanowane przez wtadze oraz 
zoligarchizowane media. Te ostanie tworz^ — jak zauwazyt Tadeusz 
Kowalik — negatywny obraz niemal wszelkich dziatañ zbiorowych, 
a szczególnie samoorganizacji i samoobrony pracowniczej jako akcji 
populistyczno-roszczeniowych, atakze konsekwentnie przekonuja, 
ze uprawnienia pracownicze to wymuszone przywileje i przeszkody 
lez^ce na drodze do efektywnego gospodarowania 35 . Z kolei my — 
artysci i pracownicy sektora kultury — zyskujemy dzi^ki strukturom 
zwi^zkowym wsparcie merytoryczne, doswiadczenie, wiedze i na- 
rz^dzia, bez których skuteczna walka o polepszenie naszej sytuacji 
bytaby niemozliwa. Nalezy wi^c szukaó elementów t^cz^cych swiat 
pracy, nie zas tworzyó podziaty i podkreslac róznice, bo to jest na 
r^k^ wladzy oraz kapitatowi. Nalezy budowaó wspólny front, odwotu- 
j^c si$ do tych samych problemów pracowniczych, artykutowanych 
w perspektywie klasowej, tak by konflikty w sferze kultury mogly 
zostac rozpoznane przez pracowników innych sektorów nie jako spór 
w tonie elit, lecz jako wspólna walka przeciw wyzyskowi 36 . 


35 _ 

T. Kowalik, Polska transformacja, Muza S.A., Warszawa 2009, s. 247. 


36 _ 

Zob. Protesty ipraca wkulturze, Jnicjatywa Pracownicza. Biuletyn 
Zwi^zkowy” 2013 (XI), nr 38, s. 5. 
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T. Zaluski: Ostatnie pytanie: czy jestes zadowolony z dziatalnosci 
pracowni po pierwszym roku jej istnienia? 

R. Jakubowicz: Skoro powstaty takie projekty, jak Julii Poptawskiej, 
Michaliny Mistrzak i Anny Raczynski — to oczywiste, ze z pracy 
studentówjestem bardzo zadowolony, natomiast z wtasnej —jak 
zwykle — umiarkowanie. Od tego roku pracuj^ dodatkowo na Uni- 
wersytecie im. Adama Mickiewicza, w zupetnie innym obszarze, w Ka- 
tedrze Studiów Azjatyckich. Trzeba to wszystko jakos pogodzic, co 
nie jest tatwe. Cóz, taki juz los pracownika najemnego, pracujacego 
w przemysle edukacyjnym. 


Listopad/grudzieñ 2013 
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Sztuka, poszukuj^c narz^dzi, które zapewniatyby jej mozli- 
woéc skutecznego oddziatywania na rzeczywistoéc, cz^sto 
siggata po modele, metodologie, procedury i idee czerpa- 
ne z róznych dziedzin nauki. W przesztoéci artyéci wielo- 
krotnie podejmowali próby zblizenia praktyki twórczej do 
dziatalnoéci badawczej, eksperymentatorskiej i wynalaz- 
czej, charakterystycznej día naukowców, wskazywali tez 
na rozliczne, obopólne korzyéci, jakie mogtyby ptyn^c ze 
wspótpracy przedstawicieli obu sfer. Wspótczesnie postu- 
laty zblizenia, czy wr§cz upodobnienia sztuki do procedur 
badawczych nauki, a takze twórczego wspótdziatania 
tychze sfer, rozwijane przede wszystkim w kontekécie 
idei „sztuk¡ jako produkcji wiedzy” — wiedzy krytycznej, 
emancypacyjnej i uzytecznej spotecznie. 

Komu potrzebny jest sojusz i wspótpraca sztuki z naukg? 
Czy dziedziny te maj^ sobie coá wzajemnie do zaofero- 
wania? Wjaki sposób, najakich zasadach i najakiej 
ptaszczyznie mog^ ze sob^ wspótdziatac? Jakie warunki 
musz^ byc spetnione, aby mogta rozwin^c sif systema- 
tyczna i owocna wspótpraca artystów oraz badaczy z pola 
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nauk humanistycznych, spotecznych czy écistych? Jakie 
kompetencje powinni miec artyéci i artystki, aby mogli 
stac si? wytwórcami nowej wiedzy? 

Czy jednak sztuka moze w ogóle „produkowac” jak^kol- 
wiek godn^ tego miaña „wiedz?”? A jesli tak, to jaki ma ona 
charakter? Wjaki sposób i przez kogo moze byc wykorzy- 
stywana w dobie spoteczeñstwa informacyjnego, kapita- 
lizmu kognitywnego i przemystów kreatywnych? Kto i jak 
ma j3 wydobywac z artystycznych logik, procedur, ekspe- 
rymentów i wynalazków? Czy wiedz?, jaksi przynosi sztuka, 
cechuje bezpoérednia przydatnoéc, bezposrednia apliko- 
walnosó, czy tez raczej ma ona charakter „laboratoryjny”? 
Jeéli w gr? wchodzi ten ostatni przypadek, to czy mozna 
by, raz jeszcze i na nowo, uznac sztuk? za laboratorium 
i eksperymentatorium przysztoéci, w którym to, co ma na- 
dejéc, juz dzis nabiera wyrazistych ksztattów? Jak genero- 
wan^ przez ni^, laboratoryjn^ wiedzy, przekuc na szersz^ 
praktyk? spoteczn^? Jak^ rol? mog^ odegrac w tym dzia- 
tania edukacyjne? 


T.Z. 
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Stanfordzki Eksperyment Wi^zienny (Stanford Prison Expe- 
riment) to jedno z najgtosniejszych przedsi^wzi^c w polu 
nauk spotecznych. Jego autor, amerykañski psycholog Philip 
Zimbardo zebrat w 1971 roku grup§ studentów, których umie- 
scit w wi^ziennej aranzacji. Drog^ losowania, cz^sci z nich przy- 
padta rola wi^zniów, innym strazników. Szybko okazato si$, ze 
rola przejmuje wtadz^ nad „zwyktymi studentami” — straz- 
nicy, pozbawieni kontroli, przeksztatcili sie w bestie, a eska- 
lacja przemocy doprowadzita do przerwania eksperymentu 
po szesciu dniach. 

Eksperyment zaszokowat zarówno srodowisko na- 
ukowe, jak i opini^ publiczna, stat s¡§ inspiracja do produkcji 
filmowych i niekohcz^cych si^ dyskusji o wptywie kontekstu 
zewn^trznego (struktury) na dziatanie jednostki. Badania 
Zimbardo zafascynowaty takze polskiego artyst^ Artura 
Zmijewskiego. W 2005 roku zrealizowaton projekt Powtórzenie, 
b^d^cy niejako rekonstrukcj^ SPE. Niejako, bo rekonstrukcji 
tej towarzyszyta znacznie wi^ksza umownosó — podziat na 
wi^zniów i strazników byt rzeczywisty, jednak sama stylizacja 
wn^trza bardziej przypominata scenografi^ do telewizyjnego 
reality show niz wn^trze zaktadu karnego. 

Okazato si§ jednak, ze — mimo tej umownosci — 
uczestnicy wchodz^ w swe role z podobn^ intensywnosci^ 
i zaangazowaniem jak studenci Zimbardo. Róznito s¡§ tyl- 
ko zakoñczenie — w Stanford projekt trzeba byto przerwac, 
w Polsce przerwali go sami uczestnicy. Wiele juz na ten temat 
zostato napisane, projekt Zmijewskiego zwieñczytfilm, zain- 
teresowani mog^ poznac szczegóty obu tych przedsi^wzi^c. 
Ciekawsze jest pytanie: jaki rodzaj wiedzy wytworzyt ekspe¬ 
ryment Zimbardo, ajaki projekt Zmijewskiego? 
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Amerykañski psycholog dziatat w „polu nauki” — utytu- 
towany akademik realizowat swoje przedsiewziecie w ramach 
programu badawczego, postugiwat si§ okreslona metodología, 
gwarantuj^c^, ze rezultaty badania b^d^ miaty charakter na- 
ukowy. Czyli jaki? To znaczy, ze b^dzieje moznaopublikowac 
w recenzowanym czasopismie, w którym recenzenci — inni na- 
ukowcy ocenia metodología, poprawnosc procesu badawczego, 
zasadnosc wniosków itd. Po takiej procedurze, wyniki bada¬ 
nia staj^ sie czescia naukowej wiedzy, przedmiotem dalszych 
interpretacji i krytyki, a takze inspíracja do kolejnych badañ. 

Artur Zmijewski dziatat w „polu sztuki”, nie kierowat si§ 
naukowa metodología, choc z niej korzystat, m.in. zapraszajac 
ekspertów. Dyrektyw^ naczeln^ byta raczej „skutecznosc 
sztuki”, a wynikiemjej zastosowaniajest dzieto artystyczne — 
film Powtórzenie, opublíkowany bez odwotywania si§ do na¬ 
ukowej procedury peer review. Artysta postanowit jednak za- 
pytac naukowców, czy wytworzona przezeñ wiedza rózni si$ 
od wiedzy, jakiej dostarczyty badania Zimbardo. 

W marcu 2006 roku, w auli Szkoty Wyzszej Psychologii 
Spotecznej w Warszawie odbyta si$ konfrontacja, która przy- 
pominata stynna szesnastowieczn^ debata w Valladolid, ma- 
j^c^ ustalic, czy Indianie i czarnoskórzy mieszkañcy Afryki 
istotami ludzkimi. Do dysputy zasiedli m.in. Artur Zmijewski 
i Joanna Mytkowska (kuratorka Powtórzenia ), Janusz Rey- 
kowski i Wojciech Pisula, reprezentuj^cy swiat nauki, oraz 
Pawet Moczydtowski jako ekspert zaangazowany w projekt 
artysty. Autor niniejszego tekstu miat przyjemnosc prowa- 
dzic debat§. Wyrok, jaki ogtosit wówczas swiat nauki, stresz- 
cza wyimek z „Obiegu”: 


Edwin Bendyk: Czy tego typu projekt, projekt artystyczny, 
bo tak on jest zdefiniowany, moze byé równie wartoscio- 
wym zródtem wiedzy, jak eksperyment naukowy? 

Wojciech Pisula: Nie. 

Bendyk: Dlaczego? 

Pisula: [...] Dlatego ze nauka, jako pewien sposób radzenia 
sobie z nieznanym fragmentem rzeczywistosci, wypracowata 
metody kontroli wtasnych dziatañ, formutowania przewidywañ, 
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formutowania hipotez, które mozna obalic, a niejedynie pro- 
dukowania durnych pozywek día rozwazañ intelektualnych. 
To, co mozna zrobic na podstawie tego filmu i tego projektu, 
to podyskutowac. Ale nie dowiedzieliámy si? niczego z tego 
filmu, co mozna by uznaó zafakt zweryfikowany naukowo. 


Bendyk: Ale moje pytanie brzmi troszeczke inaczej. Czy 
jedynym legitymizowanym zródtem wiedzy o cztowieku 
jest dyskurs naukowy? 

Pisula: Tak 01 . 01._ 

A. Plachówna, Artysta jako anoma¬ 
lía, „Obieg" 2007 (311) [online], http:// 
www.obieg.pl/teksty/1853 [dostpp: 

Warto dodaó, ze artysta byt atakowany w srodowisku 22.12.2013]. 

artystycznym z kolei za to, ze jego projekt nie byt „dosc ar- 
tystyczny”. Pozostañmyjednak nagruncie epistemologii — 
eksperyment Zimbardo miat charakter naukowy i dowie- 
dzielismy si? z niego czegos o cztowieku, z Powtórzenia zas 
nie dowiedzieliámy si? niczego, co najwyzej powstata tania 
pozywkadla pseudonaukowych dywagacji. Mocno wyrazo- 
ne stanowisko Wojciecha Pisuli domagasi? równie mocnej 
odpowiedzi: uczony ma racj?, o ile przyjmiemy, ze si? myli. 

Paradoks? Niezupetnie. 


By wyjasnió t? zagadk?, warto si?gn^c po najnowsza 
ksi^zk? Bruno Latoura Enquéte surtes modes d’existence. Une 
anthropologie des modernes 02 . Francuski filozof rozpoczyna 
ja od historii klimatologa, który podczas debaty o zmianach 
klimatycznych musiat zmierzyó si? z banalnym, wydawatoby 
si?, wyzwaniem — z pytaniami sceptyków, w^tpi^cych w glo- 
balne ocieplenie. Uzbrojony w swa naukowy wiedz?, okazat 
si? zupetnie bezradny wobec ataków, których gtówne argu- 
menty polegaty na przytaczaniu „kontrwiedzy”, produkowa- 
nej przez sceptyków, przekonuj^cych, ze antropogeniczne 
globalne ocieplenie to humbug. Bezradny klimatolog w koñ- 
cu zadat publicznosci pytanie: komu nalezy bardziej wierzyc? 
Naukowcom czy podszywaj^cym si? pod nauk? sceptykom? 


02_ 

B. Latour, Enquéte sur les modes 
d’existence. Une anthropologie des 
modernes, La découverte, París 2012. 


Latour wyjasnia dalej, ze pytanie klimatologa ujawnia 
zasadniczy problem metody naukowej — samooczywistadla 
stosuj^cych naukowców, wcale taka nie jest i nie musi byc 
día reszty spoteczeñstwa. Nie wystarczy, jak Wojciech Pisula, 
stwierdzic, ze „tylko nauka” moze byc zródtem prawomocnej 
wiedzy, trzeba to jeszcze uzasadnió. Spoteczne uzasadnienie 
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pozycji nauki nie wynika zas z metafizycznie wyj^tkowego sta- 
tusu naukowej metody, lecz z praktyk, jakie sie na te método 
skladaja. To wtasnie caloso tych praktyk — od ksztatcenia 
naukowców, przez reguty pracy w laboratorium, po zasady 
publikowania — powoduje, ze zdaniom opatrzonym przymiot- 
nikiem „naukowe”, przypisuje sie inne znaczenie niz zdaniom 
opatrzonym etykiet^ ..literatura”. 


Problem jednak w tym, ze nauka nie jest w stanie wy- 
wiesc sama z siebie swojej prawomocnosci. Zatozycielski akt 
nauki, polegaj^cy na uznaniu, ze swiat jest racjonalny i mozna 
go badac, odwotuj^c sie do odpowiedniej metody, jest aktem 
wiary — podobnym do aktu wiary, jakim jest przekonanie 
o istnieniu Boga. Przypomina o tym Ronald Dworkin w eseju 
Religión without God 03 . Z tego wzgl^du stwierdzenie, ze Bóg 
istnieje i stwierdzenie, ze istnieje racjonalny swiat, t^czy to, 
ze s^jednoczesnie aktem wiary i stwierdzeniem naukowym. 
Wynikaj^ z tego powazne konsekwencje zarówno día nauki, 
jak i día wierz^cych. 


03 _ 

R. Dworkin, Religión without God, „The 
New York Review of Books” 2013 (04 
IV) [online], http://www.nybooks. 
com/articles/archives/2013/apr/04/ 
religion-without-god/?paginat¡on 
=false [dost^p: 20.12.2013]. 


Wedle Dworkina najlepiej konsekwencje te przedsta- 
wia tzw. argument Hume’a — z faktu, ze eos jest, nie wynika, 
jak ma byc. Z faktów naukowych nie wynikaj^ konsekwencje 
moralne. Wierz^cy nie moze wywodzic regut moralnych z oczy- 
wistego día niego faktu, ze Bóg istnieje. Tak samo naukowiec 
nie moze wywodzic regut moralnych z wytwarzanych u siebie 
w laboratorium faktów naukowych. Dworkin swoj^ argumen- 
tacj^temperuje imperialne roszczenia zarówno scjentystów, 
przekonanych o wyj^tkowym, uprzywilejowanym statusie 
metody naukowej, jak i powszechne przekonania wierz^cych, 
ze gwarantem tadu moralnego jest istnienie Boga. Bóg i rów- 
nowazna mu w sensie ontologicznym Metoda Naukowa mog^ 
istnieó, lecz nie musz^ — skutecznosó nauki w wytwarzaniu 
faktów naukowych, jak i skutecznosó religii w stabilizowaniu 
norm moralnych nie wynikaj^ z istnienia Metody lub Boga, 
lecz odwotuj^cych si$ do nich praktyk: rytuatów, dyskursów 
interpretacyjnych i legitymizuj^cych, które rozstrzygaj^, co 
jest dobre, a co nie, co jest wiedz^, a co nie. A skoro tak, to 
stwierdzenie, ze jedynie nauka dostareza prawomocnej wiedzy 
o cztowieku, jest równie (nie)prawomocne, jak stwierdzenie, 
ze tylko cztowiek wierz^cy moze byc osob^ moraln^. Jest za- 
tem uzurpacj^, która polega na próbie uniwersalizacji, prze- 
niesienia na caty swiat zyeia doswiadczeñ, pochodz^cych 
zjednej partykularnej jego sfery. 
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Jak dotychczasowe wnioski maj^ sis do Powtórzenia 
Zmijewskiego? Czy dziski tej pracy artystycznej dowiedzie- 
lismy sis czegos nowego o cztowieku, czy nie? I czy jedynie 
cztowiek o profesjonalnym statusie Wojciecha Pisuli moze to 
rozs^dzic i wydac wyrok? Naukowiec moze jedynie ocenic, 
czy praca artysty byta zgodna z metod^ naukow^, czy tez od 
niej odbiegata. Nie ma jednak podstaw do tego, by twierdzic, 
ze tylko metoda naukowajest zródtem prawomocnej wiedzy. 
Chyba ze zatozymy, iz nie istnieje inna wiedza niz naukowa, 
co znów musi byc aktem wiary, bo takiej redukcji udowodnic 
naukowo nie sposób. 

W istocie bowiem, metoda naukowa nie wytwarza wie¬ 
dzy —jest jedynie procedur^ wytwarzaniafaktów naukowych. 
Idac za Alainem Badiou, mozna j^ uznac za procedure praw- 
dy, czyli uobecnianie sis w konkretnym momencie historycz- 
nym uniwersalnej struktury rzeczywistosci. Przyktadem moze 
byc odkrycie praw mechaniki przez Newtona. Tyle tylko, ze 
same fakty naukowe nie s^jeszcze wiedzy, jesli definiowac 
wiedzy jako dzielony przez dan^ wspólnots obraz rzeczywi¬ 
stosci. Fakty naukowe, nawet jesli zaistnieja obiektywnie, sa 
bezuzyteczne, jesli nie stan^ sie wtasnie czssci^tego wspól- 
nego zbiorowego wyobrazenia. By tak sie stato, musza przejsc 
przez proces gramatyzacji — zostac przettumaczone na js- 
zyk kodów i symboli, uzywanych w spotecznym komunikowa- 
niu, a nastspnie stac sis podstaw^ nowych praktyk techno- 
logicznych, spotecznych, kulturowych. A jesli tak, to wiedza 
jest cz^sci^ kultury. 

Kazdy antropolog uzna powyzsze stwierdzenie za oczy- 
wiste i banalne. Zazwyczaj zgadzaja sie z nim takze najzago- 
rzalsi scjentysci, interpretuj^c jednak na swój sposób ewentu- 
alne zaangazowanie przedstawicieli swiata kultury i artystów 
w „wytwarzaniu wiedzy”. Jako zawodowi producenci symbo¬ 
li, potrzebni sa oni naukowcom do tego, zeby komunikowac 
spoteczeñstwu wyniki badañ. Artur Zmijewski nie spotkatby 
si$ z krytyk^, gdyby zamiast dowodzic, ze zrobit to samo co 
Zimbardo, nakrscit film popularno-naukowy o eksperymencie 
tego amerykañskiego uczonego. Wtedy hierarchie bytyby za- 
chowane — uczony produkowatby fakty naukowe, a artysta 
stuzyt za pas transmisyjny, przenosz^cy jedyn^ prawomocn^ 
wiedzs i rozpowszechniajacy ja wsród ludu. 
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Artysci coraz cz^sciej protestuj^ przeciwko tak jedno- 
stronnemu modelowi wspótpracy i — tak jak zrobit to Artur 
Zmijewski — odwracaj^ relacje. Ba, id^jeszcze dalej, jak 
Eduardo Kac, jeden z twórców bio artu, wykorzystuj^cy pro- 
cedury biologii molekularnej do realizacji swoich artystycz- 
nych wizji. Naukowców, zatrudnionych do tworzenia día nie¬ 
go modyfikowanych genetycznie organizmów, Kac traktuje 
jak techników i odmawia im wszelkich praw autorskich do 
powstatego dzieta. Czym jednakjest dzieto bio artu, jak na 
przyktad królik Alba z wmontowanym genem, wywotuj^cym 
reakcjs fluoroscencyjn^? Dzietem sztuki? Wytworem nauki, 
dostarczaj^cym nowej wiedzy? 

Odpowiedzi na te pytania szukaja zarówno przedstawi - 
cíele swiata nauki, jak i krytycy, zajmujacy sie sztuka wspót- 
czesn^. Czy jednak rzeczywiscie jedynym sposobem wspót- 
istnieniaobu pól, sztuki i nauki, jest zjednej strony uzurpa- 
cja, a z drugiej imperializm? Wspomniany Alain Badiou pod- 
powiada, ze obok nauki istniej^ jeszcze trzy inne procedury 
prawdy: sztuka, polityka i mitosc. L^czyje z nauka zdolnosc 
do kreowania wydarzeñ, czyli wyrazania w historii uniwersal- 
nego porz^dku rzeczywistosci. Wydarzenie moze uruchomic 
proces tworzenia wiedzy, gdy staje si§ podstawa día powsta- 
nia nowego tadu spotecznego, nowych praktyk kulturowych, 
nowych sposobów organizacji rzeczywistosci w sferze tech- 
nicznej i komunikacyjnej. 

Wszystkie te procedury t^czy wspólna cecha — nie- 
mozliwosc przewidzenia wydarzenia. Odkrycie naukowejest 
równie nieprzewidywalne, co mitosc od pierwszego wejrzenia 
i rewolucja. Kazde wydarzenie — fakt naukowy, akt sztuki, akt 
polityczny — pozostaje nieme dopóty, dopóki nie zainicjuje 
wspomnianego procesu tworzenia spotecznej samowiedzy 
poprzez proces gramatyzacji i wprowadzania do kultury, do 
tej wirtualnej przestrzeni, która jest dzielon^ spotecznie, sym- 
boliczn^ reprezentacj^ rzeczywistosci. 

Ciekawg proba zmierzenia si§ z ta wyj^tkowoéci^, 
a zarazem podobieñstwem róznych procedur prawdy, stat 
si^ projekt Niezwykle Rzadkie Zdarzenia, zainicjowany przez 
Andrzeja Nowaka, wybitnego psychologa spotecznego. 
Andrzej Nowak zajmuje si$ wyjasnianiem dynamiki zja- 
wisk spotecznych; stosuje w tym celu m.in. teori^ ztozono- 
sci. Nieprzekraczaln^ granice wszelkich analiz jest jednak 
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wspomniana nieprzewidywalnosc wydarzeñ. Uczony posta- 
nowit skonfrontowac naukowe sposoby podejscia do tego 
wyzwania z intuicjami i strategiami, stosowanymi przez ar- 
tystów, „zawodowych twórców wydarzeñ”, postuguj^cych 
si? swoj^ procedura prawdy. W tym celu zdecydowat si? na 
wspótprac? z artystami. 


Rezultatem wspólpracy stata si? wystawa Niezwykle 
Rzadkie Zdarzenia/Dystrybucja Nooawangardy, zorganizo- 
wana w Centrum Sztuki Wspólczesnej Zamek Ujazdowski 
w Warszawie w2009 roku. Uczestniczyli w niej m.in. Agnieszka 
Kurant, Aleksandra Wasilkowska, Jan Simón, Oskar Dawicki, 
kuratorem byt tukasz Ronduda. Obok wystawy, przedsi?- 
wzi?cie zaowocowato Manifestem Nooawangardy 04 oraz 
cyklem seminariów, w trakcie których dyskutowano nad róz- 
nymi aspektami relacji mi?dzy sztuk^, nauk^i kapitalizmem. 

Najciekawszym chyba rezultatem wspólnej pracy uczo- 
nego i artystów, petnej napi?c i goracych dyskusji, stato sie 
wtasnie ujawnienie zupetnie innego wymiaru relacji mi?dzy 
polami sztuki i nauki. Ograniczanie sporu do oskarzeñ o uzur- 
pacje lub imperializm zastania wyzwanie zasadnicze — uwi- 
ktanie nauki i sztuki w gry wspótczesnego, kognitywnego kapi- 
talizmu. Nauka i sztuka jako pola zajmuj^ce si? wytwarzaniem 
nowosci, produkcja wydarzeñ, s^gtównym zródtem wartosci 
dodatkowej día gospodarki. Kapitalizm potrzebuje día swe- 
go rozwoju ciaglego strumienia innowacji, lecz jednoczesnie 
sam£( swoj^ logik^ doprowadza do utowarowienia kolejnych 
sfer swiata zycia, na jakie dokonuje ekspansji. Nauka i sztuka, 
poddane presji utowarowienia, ryzykuj^ utrat^ swej podsta- 
wowej cechy: zdolnosci do wytwarzania wydarzeñ. 


04 _ 

Zob. A. Kurant, O. Dawicki, L. Rondu¬ 
da, J. Simón, E. Bendyk, A. Nowak, O. 
Wasilkowska, Manifest Nooawangar- 
dy/Nowa Autonomía Sztuki, [w:] Ma¬ 
nifest Nooawangardy. Sztuka wdobie 
kapitalizmu kognitywnego, posthuma- 
nizmu inauk o ztozonosci, red. L. Ron- 
duda, Fundacja MAMMAL i Centrum 
Sztuki Wspólczesnej Zamek Ujazdow¬ 
ski, Warszawa 2010, s. 5-11. 


Podobne zagrozenie niesie podporz^dkowanie jednej 
procedury prawdy innej: instrumentalizacja sztuki w celach 
politycznych, upolitycznienie nauki czy tez dyskurs ekspercki 
w polityce ostabiaja zdolnosc kazdego z tych pól do autono- 
micznego kreowania swiata, a tym samym wiedzy niezb?dnej 
do spotecznego dziatania. Ciekawa prób^ wyjscia poza na- 
pi?cie mi?dzy sztuk^ i nauk^jest projekt Laboratorium przy- 
sztosci, realizowany w latach 2011-2013 w Centrum Sztuki 
Wspólczesnej Zamek Ujazdowski. 

Drugajego edycja, zatytutowana Razem/Osobno, do- 
tyczyta prób wyobrazenia przysztego spoteczeñstwa. Czy 
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wobec opisywanego w polu nauk spotecznych przeksztatce- 
nia wiszi spotecznych, procesów indywidualizacji oraz „koñ- 
ca spoteczeñstwa” moznajeszcze stworzyó wspólny projekt 
spoteczny, odwolujacy sis do takich wartosci, jak solidarnosó, 
w wymiarze szerszym niz tylko plemienny? 

Metoda naukowa nie daje mozliwosci odpowiedzi na 
takie pytanie — moze jedynie dawac wskazówki, pokazujac 
identyfikowane w polu nauki trendy, dotycz^ce np. demogra- 
fii, jednak z samej istoty naukowosci, jak przekonywat Karl R. 
Popper, wynika jedynie nieprzewidywalnosó przysztosci. Jej 
wspólne wyobrazenia jednak istotna czescia spotecznej sa- 
mowiedzy — optymistyczne utopie i katastroficzne wizje sta- 
nowia wazna czesc kultury i maja wptyw na dynamiks dziatañ 
jednostkowych oraz spotecznych. Wyobrazenia te zapewne 
nie stanowi^ wiedzy w sensie naukowym. Jako sposoby ra- 
dzenia sobie z przysztosci^ jednak wiedzy, bo pozwalaj^ 
na podejmowanie dziatañ wobec nieznanego. 

Metoda zastosowana w Laboratoríum przysztosci po- 
legata na stworzeniu miejsca wymiany i spotkania wyobrazeñ 
dotycz^cych przysztosci, a przy tym wynikaj^cych z róznych 
doswiadczeñ, gtównie artystycznych i naukowych. We wszyst- 
kich wypowiedziach pojawiaty s¡s wspólne intuicje, dotycza- 
ce cywilizacyjnego przetomu, trwaj^cej przemianie tadu spo- 
tecznego, polegajacej na rozpadzie makrostruktur jako zródta 
zakorzenienia. Z opowiesci tych wytaniat sis swiat, wymaga- 
j^cy oswojenia na nowo, nieuchwytny jeszcze w tym momen- 
cie ani día nauki, ani día sztuki, ani día polityki. 

Byc moze, najbardziej adekwatn^ procedur^ praw- 
dy wobec tego zadaniajest mitosc jako sita wisziotwórcza. 
Wspólnoty — oparte na nowych relacjach, powstatych dzis- 
ki pracy mitosci — potrzebuj^ nowej samowiedzy, której zró- 
dtem beda wzajemnie sie inspiruj^ce nauka, sztuka i polityka. 
Trudno o lepsza ilustracje tej ptodnej kooperacji niz pierwsze 
dekady XX wieku i modernistyczna rewolucja, której wyrazem 
staty si$ przetomowe wydarzenia w kazdym ze wspomnia- 
nych pól. 

Doskonale to wzajemne przenikanie sis rewolucyjne- 
go fermentu opisuje Thomas Pynchon w monumentalnym 
dziele Against the Day. W nieskoñczonosó mozna sis spierac, 
kto wywierat wptyw na kogo: czy odkrycia matematyczne 
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inspirowaty artystyczn^ awangardy i rewolucjonistów, czy 
tez nauka, sztuka i polityka samodzielnie, lecz w komunika- 
cji ze sob^, poprzez zanurzenie we wspólnej kulturze szukaty 
odpowiedzi na wyzwania rozpadajacej sie wówczas struktu- 
ry spotecznej. 

Nie wiemy, czy podobny przetom cywilizacyjny, z ja- 
kim mamy do czynienia obecnie, doprowadzi do podobne- 
go fermentu. 

Stanowisko wobec tej niewiadomej zaj^t wspomnia- 
ny Manifest Nooawangardy, którego autorzy pisz^: „Sztuka 
jest laboratorium rzeczywistosci. W tym rozproszonym la- 
boratorium powstaj^ nowe formy bycia i nowe formy wiedzy, 
poszerzajace granice rozumienia, odczuwania i wyobrazania 
rzeczywistosci. Sztuka jest eksperymentaln^ praktyk^, po- 
zwalaj^c^ na przekraczanie logiki zastanego status quo” 05 . 
Manifest broni autonomii sztuki jakojednej z procedur praw- 
dy, bo tylko wtedy sztuka moze zachowac sw£( skutecznosc — 
polega ona, powtórzmy, na zdolnosci do tworzenia wydarzeñ. 

Z tej wtasciwosci nie wynika wszakze zdolnosc do gra- 
matyzacji, wtasciwego procesu tworzenia wiedzy rozumianej 
jako kultura, czyli spoteczna samowiedza. Sztuka, podobnie 
jak nauka, potrzebuje ttumaczy-interpretatorów: krytyków, 
recenzentów, instytucji — systemu, który antropolog Greg 
Urban nazywa metakultur^ 06 . Metakulturato sposób, wjaki 
kultura mówi sama o sobie, oceniaj^c, czy nowe fakty maj^ 
charakter wydarzeñ: czy nowe dzieto sztuki jest rzeczywiscie 
oryginalne? Czy wyniki badañ naukowych zawieraj^ rzeczy- 
wiste odkrycie? 

Metakultura ma charakter systemowy — nie tylko 
legitymizuje wydarzenia, lecz takze uczestniczy w tworze- 
niu na nie swoistego popytu. Periodyki naukowe i magazy- 
ny o sztuce musz^ systematycznie karmic si$ doniesieniami 
o nowosciach. Struktura metakultury jako systemu komuni- 
kacyjnego nieustannie si$ jednak zmienia, wraz z przemia- 
nami mediów wykorzystywanych w procesach spotecznego 
komunikowania. Uprzywilejowany status naukowców i arty- 
stów oraz zawodowych interpretatorów wynika z uprzywile- 
jowanego dostepu do instytucji nauki i sztuki, a takze do me¬ 
diów tworz^cych metakultury. 


05 _ 

Tamze, s. 7. 


06 _ 

Zob. G. Urban, Metaculture: How Cul¬ 
ture Moves through the World, Univer- 
sity of Minnesota Press, Minneapolis 
2001 . 
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Przemiana przestrzeni komunikowania — rozwój in- 
ternetu, wzrost poziomu wyksztatcenia oraz rozwój kapita- 
lizmu kognitywnego spowodowaty, ze tradycyjne zródta au- 
torytetu i prawomocnosci ulegty erozji. O tym wtasnie pisze 
Latour w swej historii o klimatologu — uczeni, artysci, kryty- 
cy i zwi^zane z nimi instytucje nauki i sztuki musz£¡ na nowo 
si$ uprawomocniaó. Dlaczego mamy wierzyó akurat im? To 
nowe uprawomocnianie „tradycyjnych” aktorów, jak równiez 
uprawomocnianie si$ nowych aktorów i instytucji b^dzie 
w gtównej mierze zalezec od zdolnosci do tworzenia wiedzy. 

Prawdziwa wiedza powstaje w trakcie szukania od- 
powiedzi na pytanie: czego dowiadujemy si$ z eksperymen- 
tu Zimbardo? Czego dowiadujemy si$ z Powtórzenia Zmi- 
jewskiego? Mozna by stwierdzió, ze Stanford Prison Expe- 
riment nie dostarczyt zadnych nowych informacji w stosun- 
ku do tego, czego dowiedzielismy si^ o „zwyktych ludziach” 
podczas II wojny swiatowej. Podobnie mozna zbyó prac$ 
Zmijewskiego, zarzucaj^c jej metodologiczne stabosci. Waga 
obu przedsi^wzi^ó polegajednak na tym, ze uobecnity pewne 
uniwersalne tendencje ludzkiego zachowania w konkretnych 
historycznych kontekstach — wojny w Wietnamie (Zimbardo) 
i swiata po Big Brotherze (Zmijewski). 

Skutecznosó obu tych wydarzeñ polegata na urucho- 
mieniu efektywnego procesu gramatyzacji — ezoteryczne 
z reguty wynikl badañ naukowych czy tez przedsi^wzi^cia 
sztuki wspótczesnej debaty staty si^ przedmiotami intensyw- 
nej dyskusji. To dzi^ki niej zmienit si^, miejmy nadzieje, stan 
spotecznej samowiedzy. 


s 
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CZY SOJUSZ SZTUKI I NAUKI JEST MOZLIWY? 
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WPROWADZENIE 


Zwiazki mi^dzy nowozytn^ nauk^ a sztuk^ nigdy nie 
byty proste. O sukcesie pozytywistycznego programu nauk 
przyrodniczych zadecydowato (przynajmniej deklaratywne) 
odejscie od czynników subiektywnych (odczuc, emocji, intu- 
icji). Te same czynniki byty jednoczesnie tworzywem, z któ- 
rego od zawsze korzystata sztuka. Chtód laboratoriów i po- 
wtarzalnosc produkcji masowej cz^sto stanowity kontrast 
(przynajmniej pozorny) día rozgor^czkowanych kawiarni 
i indywidualizmu sztuki. 

Pomimo tej opozycji, relacja mi^dzy sztuk^ a nauk^ 
nigdy nie byta oczywistym antagonizmem. Bez szczepionek 
i rewolucji przemystowej niemozliwe bytoby powstanie wiel- 
kich miast. Bez wielkich miast kultura popularna nigdy nie 
osi^gn^taby dzisiejszej popularnosci. Bez wynalazku radia, 
kina i komputera niemozliwe bytoby powstanie kolejnych 
odmian sztuki. 


W tej pozornie oczywistej tezie ukrywa si$ jeszcze je- 
den szczegót. Dychotomia nauki i sztuki staje síq duzo cie- 
kawsza, gdy zauwazymy, ze rozwój naukowy nie zawsze byt 
tozsamy z rozwojem technicznym. Technika, maj^ca wtasne 
tradycje i obiegi wiedzy, zawsze zachowywata pewn^ odr^b- 
nosc. „Nauka zawdziecza wiecej wynalazkowi maszyny paro- 
wej niz maszyna parowa nauce. Nauka stosuje technika duzo 
cz^sciej niz technika nauk§” 01 . Odkrycia naukowe stanowi^ 
tylko jeden z zasobów, z jakich korzysta inzynieria. 

Podziat na nauk^ i technik^ nie jest równoznaczny 
z podziatem nateori^ i praktyk^. Istnieje praktyka fizyki 


oí_ 

S. Sismondo, An Introduction to 
Science and Technology Studies, 
Wiley Publishing, Chichester 2010, 
s. 93-110. 
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teoretycznej (dobór metod matematycznych, mechanizmy 
weryfikacji wyników). Istnieje tez teoría inzynierska, czer- 
pi^ca równie cz^sto z matematyki i fizyki, co z historii i do- 
swiadczeñ praktycznych. B^d^c absolwentem i praktykiem 
fizyki technicznej, stanowi^ ucielesnienie tych problemów. 
Jako fizyk najlepiej czuje sie w kulturze naukowej, rozumianej 
jako obieg publikacji i kultury akademickiej wiazacej si§ z fi- 
zyk^. Jako inzynier, identyfikuj^ si^ tez z tradycj^ techniczn^ 
(zwtaszcza gdy dochodzi do awarii aparatury). 

Podobny sens ma podziat na dwie odmiany sztuki: sztu- 
ke czysta i sztuke stosowana. Sztuka czysta, rozumianajako 
indywidualne poszukiwania artysty, rz^dzi si§ innymi prawa- 
mi niz sztuka stosowana, która poszukuje skutecznosci spo- 
tecznej. Jesli chcemy rozmawiac o skutecznosci spotecznej, 
to musimy zauwazyc, ze nauka i sztuka czysta szukaj^ pewnej 
prawdy (obiektywnych faktów lub postrzeganych subiektyw- 
nie emocji), natomiast technika i sztuka stosowana szukaj^ 
raczej narz^dzi zmiany istniej^cego stanu rzeczy. 

Relacje nauka — technika oraz sztuka czysta — sztuka 
stosowana nie sa, oczywiscie, idealnie symetryczne. Inne sa 
w obu wypadkach srodki, inne uwiktania ekonomiczne i kon- 
teksty historyczne. Inne bywaj^ tez utopie, które definiuj^ kaz- 
d^z dziedzin. Trzebatez miec swiadomosc, ze oba podziaty — 
na nauk$ i technika z jednej strony, oraz sztuk^ czyst^ i stoso- 
wan^ z drugiej strony — nie s^ wolne od uproszczeñ. Niemniej 
jednak b$d$ z nich korzystat w dalszych rozwazaniach. 


OD ESTETYKI DO MOBILIZOWANiA WIZUALIZACJI 


Wrazliwosc estetyczna i ciekawosc zawsze byty moto- 
rem napedzajacym nauk^: od inspirowanej estetykageometrii 
klasycznej, przez muzyk^ sfer Keplera, az po problemy syme- 
trii w mechanice kwantowej 02 . Estetyka dowodów odgrywata 
istotn^ rol$ w fizyce teoretycznej i matematyce, przekracza- 
j^c czasem wymiar sztuki swieckiej i si^gaj^c eschatologii 03 . 
Aspekt artystyczny bywat tez kryterium oceny efektów pracy 
inzynierskiej, zwtaszcza w obszarze budownictwa. Znajomosc 
mechaniki budowli pozwalata wydobyc nowe pi^kno z wiez 
sit klasycznych gotyckich katedr. 


02_ 

M. Gell-Mann, On beauty and truth in 
physics, 2007 [oniine], http://www.ted. 
com/talks/murray_gell_mann_on_ 
beauty_and_truth_in_physics.html 
[dost^p: 06.07.2013]. 


03 _ 

B. Giulio, M. Heller, Bóg i nauka. Moje 
dwie drogi do jednego celu, przet. 

E. Nicewicz-Staszowska, Copernicus 
Center Press, Kraków 2013. 
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Gdy jednak szukamy nowego opisu zwi^zków nauki 
i sztuki, powinnismy skupic si? na materialnych reprezenta- 
cjach (inskrypcjach). W artykule Bruno Latoura Visualisation 
and Cognitíon: Drawing Things Togetherz 1986 roku czytamy: 


Znaczna czesc dziatañ naukowców mozna opisac, odwokijac 
si? do rzemiosta pisania, ozytania i przetwarzania róznego ro- 
dzaju inskrypcji (zapisów) oraz szeroko rozumianyoh wizuali- 
zacji: ich taczenia, prezentowania, interpretowania, konfron- 
towania, zestawiania, przektadania, transportowania etc. [...] 
Spory w nauce wygrywa bowiem ten, kto jest wstanie wjed- 
nym miejscu zgromadzic i zaprezentowaó najwi?kszE¡ liczbe 
dobrze ze soba zestrojonych sojuszników, a technologie pi- 
sma, druku i wizualizacji odgrywaja szozególna rol? w proce- 
sie ¡ch mobilizowania. Sa one niezb?dne do tego, by okreslo- 
ne czynniki byty mobilne: tatwe do przenoszenia z miejsca na 
miejsce, a zarazem niezmienne: nieulegajace deformacjom 
w wyniku przemieszczania si? 04 . 


W takim ujeciu nauka i technika opieraja si? na mobili- 
zowaniu zasobów (aparatury pomiarowej, pomocników, teo- 
rii) w celu produkcji danych, ale surowe dañe musz^ dopiero 
zostac przetworzone na odpowiedni^ wizualizacj? (wykres, 
schemat, model komputerowy). Dopiero ta wizualizacja, obu- 
dowanatekstem i procedura naukowa, staje si? sktadnikiem 
nauki. Surowe szeregi danych nie maj^ znaczenia dopóty, do- 
póki nie towarzysz^ im opisy aparatury pomiarowej, procedur 
przygotowawczych itd. Naukowcy — pomimo specjalistycz- 
nego przygotowania — tez nie s^ w stanie zbyt dtugo anali- 
zowac bezposrednio tysi?cy zapisów, dlatego nawet dysku- 
tujac we wtasnym gronie, musz^ si?gac po narz?dzia wizual- 
ne. Pozornie banalne rzeczy, takie jak dobór kontrastowych 
kolorów czy skali uzytej na wykresie, staja si? równie wazne, 
co kompetencje kojarzone z nauk^ — znajomosc teorii, umie- 
j?tnosc selekcji danych, metodologia. 

Elementy kojarzone z polem sztuki (grafika, perspek- 
tywa, wizualizacja) okazuj^ si? byc narz?dziami, bez których 
sukces teorii naukowych bytby niemozliwy. Warto zaznaczyc, 
ze w nauce i technice narz?dzia te s^ uzywane zarówno na 
etapie badañ (wizualizacje wyników generowane przez apa- 
ratur?, wykresy i schematy techniczne), jak i do promowania 


04 _ 

B. Latour, Wizualizacja ipoznanie: 
zrysowywanie rzeczy razem, przet. 

A. Derra, M. Fr^ckowiak, „Avant” 2012, 
r. 3, t. T, s. 207-257. 
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ich wyników poza kr^giem wtajemniczonych. Zgodnie z tez^ 
Latoura, pewne odmiany sztuki okazuja sie tu byc bardziej 
przydatne niz inne — z perspektywy nauki mozliwosc repll- 
kacji i modyfikacji wykresu lub schematu przewaza nad ma- 
terialnosci^ rzezby. Wykresy i schematy tatwiej przetwarzac 
i modyfikowac, zwtaszcza przy uzyciu komputera. Bywa, ze 
samo zestawienie dwóch wizualizacji tego rodzaju daje po- 
czatek nowej dziedzinie nauki. 

Tak na przyktad stato si$ w potowie XIX wieku, kiedy 
natozenie na siebie mapy cholery w Londynie i mapy uj^c 
wody rozwi^zato zagadk^ genezy cholery i dato pocz^tek no- 
woczesnej epidemiologii. Samo zebranie danych w obu tych 
dziedzinach byto niewystarczaj^ce — trzeba byto jeszcze 
dobrac odpowiednie skale, usun^c niepotrzebne informacje 
i wykonac fizyczn^ map§. Dopiero ta mapa umozllwita sku- 
teczne dziatania wtadz 05 . Z podobnym problemem zmaga- 
ta si^ XlX-wieczna chemia: jak przedstawic trójwymiarowe 
cz^steczki chemiczne? Jak pokazac anormalny uktad elek- 
tronów w benzenie? Historia nowozytnej chemii jest wtasnie 
historia poszukiwania coraz lepszych wizualizacji 06 . 

Jednaktrójwymiarowa materialnosc (rzezby, proto- 
typu lub przeskalowanego modelu budynku) tez ma swoje 
zastosowanie. Na przyktad, ztozonosc problemów aerody- 
namicznych jest tak duza, ze modelowanie komputerowe, 
oparte nateoriach fizycznych, jest wci^z uzupetniane o pró- 
by w tunelach aerodynamicznych. Ztozonosc dzisiejszych 
systemów inzynieryjnych sprawia, ze rozwi^zuj^c zwi^zane 
z nimi problemy, dzieli si$ je na mniejsze fragmenty. Po zna- 
lezieniu rozwi^zan fragmentarycznych, t^czy si$ je z powro- 
tem w wieksze catosci. Stopieñ skomplikowaniatego procesu 
i liczba wzajemnych uwarunkowañ (np. wibracje generowane 
przez uktad nap^dowy staja sie szczególnym problemem, gdy 
zestawimyje chocby z elektronik^) sprawiaj^, ze reprezenta- 
cja materialna (np. prototyp lub model urbanistyczny) wci^z 
odgrywa w nim istotn^ rol$ 07 .0 sukcesie w nauce lub techni- 
ce decyduje wi^c przede wszystkim umiej^tnosc sprawnego 
przechodzenia mi^dzy róznymi wizualizacjami (konwencja- 
mi przedstawieñ). 

Z perspektywy fizyka, ¡nteresuj^ce wydaje si$ pyta- 
nie o rol$ matematykl w tworzeniu nauki. Matematyka (ro- 
zumianajako zapis formalny) jest uzyteczn^ inskrypcj^, czyli 


05 ._ 

S. Johnson, The GhostMap, 
Riverhead, New York 2007. 


06 . _ 

A.J. Rocke, Image and Reality: Kekule, 
Kopp, and the Scientific Imagination, 
University of Chicago Press, Chicago 
2010 . 


07 . _ 

Scientific and Technological Thinking, 
red. M.E. Gorman, R.D. Tweney, 

D.C. Gooding, A.P. Kincannon, Psycho- 
logy Press, London 2013, s. 173-218. 
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uzgodnionym nosnikiem pewnych idei. Z drugiej strony, jej uni- 
wersalnosc stanowi potezne zródto inspiracji, niezalezne od 
wyzwañ, jakie nios^ eksperymenty. Ksztatcenie w obszarze 
fizyki da si$ porównac do ksztatcenia artystycznego, w trak- 
cie którego — z czasem — rozwijamy swojg wrazliwosc lub 
nabywamy kompetencji, poszerzajgc tym samym horyzont 
swoich wyborów estetycznych. I znowu, jako fizyk techniczny, 
stoj$ mi^dzy swiadomosci^ pi^kna dowodów matematycz- 
nych a doswiadczeniem uzytecznosci matematyki w inzynie- 
rii. Byc moze, to wlasnie matematykajest ostateczn^ syntez^ 
nauki, sztuki i uzytecznosci technicznej. 


OBIEGI NAUKI 


Wrócmy jednak do nauki rozumianej przede wszyst- 
kim jako czynnosc fizyczna, wykonywana przez ludzi. Dalsze 
prace Latoura doprowadzity go do wyodr^bnienia pi^ciu 
obiegów nauki: 


3 

Sojusze 

(sprzymierzeñcy) 



Mobilizowanie swiata 
(¡nstrumenty) 


Praca naukowa oznacza nie tylko zbieranie wyników 
eksperymentów (mobilizowanie swiata). Równie istotne jest 
komunikowanie ich kadrom naukowym (autonomizacja na- 
ukowca), zarz^dzaj^cym (sojusze) oraz spoteczeñstwu (re- 
prezentacja publiczna) 08 . Oboktych czterech obiegów istnieje 
pigty, obejmuj^cy wszystkie te mechanizmy, które sprawiaj^, 
ze surowe dañe zmieniaj^ s¡§ w publikacj^ naukowa, raport 
kwartalny lub artykut popularnonaukowy. 


08 ._ 

B. Latour, Pandora’s Hope, Harvard 
University Press, Boston 1999, s. 100. 
W trakcie pisania opieratem si§ na 
wersji angielskiej, ale terminy wyst§- 
puj^ce na schemacie wizualnym La¬ 
toura: „sojusze”, ..autonomizacja”, «mo¬ 
bilizowanie swiata” i „reprezentacja 
publiczna” podaj§ za nowym polskim 
przektadem, aby zachowaó zgodnosó 
terminologii — zob. B. Latour, Nadzie- 
ja Pandory, przet. K. Abriszewski, Wy- 
dawnictwo Naukowe Uniwersytetu M¡- 
kotaja Kopernika, Toruñ 2013, s. 134. 
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Wiemy juz, ze pewne formy sztuki bywaj^ przydatne 
w wizualizacji danych oraz w komunikacji ze spotecznosci^ 
naukow^. Jesli potraktujemy technik^ i przemystjako poten- 
cjalnych sojuszników nauki (obieg górny), to istotny stanie s¡§ 
problem przetworzenia wizualizacji naukowych w wizualiza- 
cje techniczne. Wbrew pozorom nie jest to sprawa banalna: 
od schematu reakcji chemicznej do planów przemystowego 
reaktora chemicznego jest jeszcze daleka droga. Jesli zgro- 
madzimy w jednym pomieszczeniu osoby zajmuj^ce si$ na- 
uk^ (np. chemi^) i technik^ (np. technologi^ chemiczn^), to 
jednym z narz^dzi ich wzajemnej komunikacji b^d^ rysowa- 
ne „na szybko” schematy. 


W laboratoriach firmy Bell 09 (badaj^cych elektronike 
i telekomunikacj§) spotykali si§ ludzie zajmujacy sie fizyk^, 
chemi^, matematyk^, elektronika i metalurgia. Pomimo wspól- 
nych korzeni teoretycznych, kazda z tych specjalnosci miata 
osobne metaj^zyki. Kluczem do budowania spójnych zespo- 
tów badawczych okazaty si$ byc tablica i kreda, umieszczo- 
ne w kazdym laboratorium — niektóre problemy tatwiej byto 
narysowac niz opisac stowami 10 . 

Elementy sztuki s^ równie istotne, gdy zachodzi ko- 
niecznosc popularyzacji nauki. Zdj^cie ,,Btekitnej kropki” (czyli 
obraz Ziemi widzianej z sondy Voyager 1 nagranicy Uktadu 
Stonecznego) byto istotnym czynnikiem budowania swia- 
domosci ekologicznej na pocz^tku lat dziewi^cdziesi^tych: 


Spójrz ponownie na t^ kropk^. To Nasz dom. To my. Na niej 
wszyscy, których kochasz, których znasz. O których kiedy- 
kolwiek styszates. Kazdy cztowiek, który kiedykolwiek ¡stniat, 
przezyttam swoje zycie. To suma Naszych radosci i smut- 
ków. To tysi^ce pewnych swego: religii, ¡deologii i doktryn 
ekonomicznych. To kazdy mysliwy i zbieracz. Kazdy boha- 
ter i tchórz. Kazdy twórca i niszczyciel cywilizacji. Kazdy król 
i chtop. Kazda zakochana para. Kazda matka, ojciec i kazde 
petne nadziei dziecko. Kazdy wynalazca i odkrywca. Kazdy 
moralista. Kazdy skorumpowany polityk. Kazdy wielki przy- 
wódca i wielka gwiazda. Kazdy éwi^ty i kazdy grzesznik w hi- 
storii naszego gatunku, zyt tam [...]. Czy Ci sie to podoba, czy 
nie, na razie Ziemia jest wszystkim, co mamy. Día mnie to zdj§- 
cie tylko podkresla nasza odpowiedzialnosc, aby traktowac 


09 . _ 

Bell Labs to obiegowa nazwa labo- 
ratoriów badawczo-wdrozeniowych 
amerykariskiej firmy AT&T. Byty one 
miejscem (wspót)wynalezienla m.in.: 
tranzystora, mikroprocesora, sieci 
bezprzewodowej, muzyki elektronicz- 
nej, jezyka programowania C, teorli in- 
formaoji, matrycy ciektokrystalicznej 
I wielu innych wynalazków Oacznle 
7 nagród Nobla). Z uwagi na sukces 
naukowy i techniczny, Bell Labs stano- 
w¡a Symbol ..inzynierskiego Eldorado”. 
Na poczgtku lat dwutysiecznych labo- 
ratoria zostafy zlikwidowane. 


10 _ 

J. Gertner, The Idea Factory: Bell Labs 
and the GreatAge of American Inno- 
vation, Penguin Books, London 2013, 
s. 116,197,288. 


S —382 




CZY SOJUSZ SZTUKI I NAUKI JEST MOZLIWY? 
WOKÓt IDEI ARTYSTYOZNEJ PRODUKCJI WIEDZY 


sie nawzajem z wi?ksza uprzejmoscia, a takze aby zacho- 
wywac i troszczyc sie o blada niebieska kropk?, jedyny dom, 
jaki kiedykolwiek znalismy 11 . 


Nowsze zdjecia Ziemi, widzianej ze stacji kosmicznej 
Alfa, bywaj^ uzywane w celu popularyzacji wiedzy o klima- 
tologii i globalnym ociepleniu. Problem wizualizacji wyników 
danych tak, aby pot^czyc rzetelnosc z przyst?pnosc ¡3 i atrak- 
cyjnosci^, bywa przedmiotem powaznych dyskusji w obr?- 
bie statystyki 12 . 

Schemat Latoura pozwala nam z nowej perspektywy 
spojrzec na skutecznosc sztuki. Jeéli przyjmiemy, ze w sktad 
procesu naukowego wchodzi takze mobilizacjasojuszników 
i inskrypcji, to pewne formy sztuki staj^ sie cz?sc ¡3 procesu 
naukowego. To pozornie paradoksalne stwierdzenie staje 
sie duzo lepiej uzasadnione, gdy przypomnimy sobie o roli 
wizualizacji (w szczególnosci wspomaganych komputero- 
wo) we wspótczesnych procesach naukowych i technicznych. 
Jesli — na przyktad — przeanalizujemy odwzorowanie g?- 
stosci prawdopodobieñstwa na orbitalach atomowych lub 
map? ciepln^ budynku zgodnie z wybranymi regutami este- 
tyki (skale, kontrasty, czytelnosc), to zobaczymy, ze dziedzi- 
ny te s^ sobie duzo blizsze niz mogtoby sie to zrazu wydawac. 


11_ 

C. Sagan, Btqkitna kropka. Czíowiek 
ijego przyszfosc w kosmosie, przet. 
M. Krosniak, Prószyñski i S-ka, War- 
szawa1996. 


12 _ 

N. Yau, Visualize This: The FlowingDa- 
ta Guide to Design, Visualization and 
Statistics, Wiley Publishing, Indianapo- 
lis 2011. 


SKUTECZNE OBIEGI SZTUKI 

Spróbujmyjednak odwrócic sytuacje i zastanowic si?, 
czy na polu sztuki nie wystepuja obiegi podobne do wskaza- 
nych przez Latoura obiegów nauki. Zauwazymy wówczas, ze 
skutecznosc sztuki wymaga spetnienia analogicznych kryte- 
riów, co w nauce. Artysci i artystki mobilizuj^ zasoby intuicji, ta- 
lentu i inspiracji, które mog^ byc wykorzystane do stworzenia 
dziet sztuki. D 3 Z 3 do uzyskania autonomii artystycznej w polu 
sztuki, jak równiez do mobilizacji sojuszników w przestrzeni 
spotecznej oraz w sferze wtadz publicznych, na przyktad — 
instancji zarz^dzaj^cych kultur^. Staraja si? wreszcie wyko- 
rzystywaó mechanizmy prezentacji, upowszechnienia i popu¬ 
laryzacji ich dokonañ. Model Latoura pozwala zaobserwowac 
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jeszczejedn^ rzecz: skutecznosc sztuki, podobnie jak sku- 
tecznosó nauki, wymaga mechanizmów przechodzenia mi$- 
dzy tymi róznymi obiegami. Takjak surowe dañe nie stanowi^ 
jeszcze nauki, tak sama inspiracja nie stanowi jeszcze dzieta. 
Oznacza to, ze gdy dochodzi juz do zmobilizowaniazasobów 
(intuicji, talentu, inspiracji) i stworzenia dzieta sztuki, proble- 
mem pozostaje wci^z przektadalnosc tego dzieta —jego zdol- 
nosc do bycia przenoszonym, skalowalnym, modyfikowalnym 
etc. pomi^dzy poszczególnymi obiegami. 

W tym momencie natykamy si$ na chyba najistotniej- 
sza róznice mi^dzy nauk^ a sztuka. Musimy sie z nia zmie- 
rzyc, jesli chcemy mówió o jakiejkolwiek skutecznosci sztu¬ 
ki. Chodzi o to, ze nie wszystkie dzieta sztuki daj^ s¡§ równie 
tatwo mobilizowaó i nie wszystkie s^ w stanie równie spraw- 
nie funkcjonowac we wszystkich wspomnianych obiegach. 


W nauce i technice problem ten jest rozwi^zywany 
dzi^ki (pozornie) bezosobowemu charakterowi danych, uta- 
twiaj^cemu ich modyfíkacj^. Lata obserwacji klimatologicz- 
nych, model atmosfery, serie wykresów w publikacjach na- 
ukowych, raport publiczny w sprawie CO 2 i film Niebezpieczna 
prawda — wszystkie te elementy czerpi^ z pewnego zestawu 
zasobów wypracowanego przez klimatologie. Obiektywnosc 
tych danych jest w duzej mierze efektem konwencji nauko- 
wej, wspieranej strukturami mi^dzynarodowymi (np. IPCC) 13 . 
Z perspektywy klimatologii, przetworzenie modelu kompute- 
rowego (generowanego i testowanego latami w ogromnych 
zespotach badawczych) na raport kwartalny lub film popu- 
larnonaukowy nie jest zadnym problemem. Obiektywizm na¬ 
uki bywa w takich rozstrzygni^ciach traktowany jako zasób 
polityczny — wystarczy przywotac aspiracje niektórych eko- 
nomistów do tego, by ich modele byty uznawane za równie 
wiarygodne jak teorie fizyczne. 

W przypadku sztuki trudno znalezc podobne zaso- 
by. Skutecznosc nauki opiera s¡§ na postulowanym obiek- 
tywizmie danych i sprawnosci funkcjonowania wszystkich 
ich obiegów. Sztuka skuteczna musiataby zbudowaó swój 
mit zatozycielski, który bytby równie mocny, co przekonanie 
o obiektywnosci nauki. Niestety, w dobie postmodernizmu 
budowa tego rodzaju konstrukcji jest praktycznie niemoz- 
liwa. Warto tez przypomnieó, ze nawet obiektywnosc nauki 
jest czasem kwestionowana. 


13 . _ 

IPCC (Intergovernmental Panel on 
Climate Change) — organizacja za- 
lozona przez ONZ ¡ Swiatow^ Orga¬ 
nizaos Meteorologiczn^ w 1988 roku. 
IPCC skupia síq na analizie literatury 
naukowej, zwi^zanej ze zmianami kli- 
matycznymi, publikuj^c kolejne rapor- 
ty podsumowuj^ce (AR — assesment 
report). Raporty IPCC definiufó „stan 
rzeczy” w obszarze nauk o zmianach 
klimatu, dlatego cz^sto stanowi^ 
zródto kontrowersji i obiekt ataków 
lobbystów. 
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MEDIAGATE, CLIMATEGATE, ARTGATE 

Sztuka bywa wykorzystywana jako narz^dzie podwa- 
zania ustaleñ nauki. Czasami ze szczytnych pobudek (jak 
w przypadku twórczosci osób protestuj^cych przeciwko eu- 
genice). Czasami naskutek naiwnosci twórców. 

Wystawa Globalne Ocieplenie/The Mediagate, po- 
kazana w 2010 roku w tódzkiej Galerii NT/lmaginarium, sta- 
nowita prób§ wt^czenia sztuki w krytyczn^ refleksj^ nad 
nauk^. Kuratorujacy ekspozycje Marco Mancuso, Claudia 
D’Alonzo (Digicult) i Micha! Brzeziñski zdecydowali síq poka- 
zac prace takich artystów i artystek, jak Milycon/En, Dorota 
Walentynowicz, Saso Sedlacek, Jan Van Neuenen, Les Lien- 
slnvisibles, Marc Lee, Yorit Kluitman, Vít Klusák i Filip Remund. 

W katalogu wystawy pojawitasiQ nastepuj^ca informacja: 


20 listopada 2009 roku, zaledwie pare dni przed konferen- 
cjg COP15 w Kopenhadze, podwazona zostata wlarygod- 
nosc Miedzyrzadowego Zespotu ds. Zmian Klimatu przy ONZ 
(w skrócie IPCC). Grupa rosyjskich hakerów opublikowata 
seri? dokumentów — e-maili i poufnych danych z Hadley 
Centre, Osrodka Badawczego Uniwersytetu Wschodniej 
Anglii (CRU), jednej z glównych mi^dzynarodowych insty- 
tucji, zajmujacych sie badaniami zmian klimatycznych, afi- 
liowanej przy IPCC. Akcja wydobyta na swiatto dzienne wy- 
sitki naukowców i badaczy, prowadzace do falsyfikacji da¬ 
nych, dotyczgcych jednego z najgorptszych problemów tego 
tysiaclecia, tzw. globalnego ocieplenla wywotanego czynni- 
kiem ludzkim. Afera klimatyczna wstrzasnela sumieniaml 
wielu ludzi: skoro mipdzynarodowe organy rzgdowe, centra 
badawcze, organizacje érodowiskowe, a nawet ekologlczne 
organizacje czy grupy, takie jak Greenpeace, od lat ostrzega- 
ty ludzkosó, ze problemy takie jak globalne ocieplenie, efekt 
cieplarniany oraz emisja szkodliwych gazów, oparte sa na 
solidnych naukowych dowodach, to co powinniámy myálec 
w zwlazku z wyciekiem takich informacjl? Ze globalne ocie¬ 
plenie to jedna wielka gra medialna, stuzaca wyzszym eko- 
nomicznym i politycznym celom? Ten poglgd podziela coraz 
wleksza liczba ludzi 14 . 


14 . _ 

M. Brzeziñski, Globalne Ocieple¬ 
nie/The Mediagate, 2010 [online], 
(kat. wyst.) http://pl.scribd.com/ 
doc/47659024/The-Mediagate 
Exhibition-Lodz-2010-Catalogue 
[dost¡?p: 06.07.2013], 


S —385 



SKUTECZNOSC SZTUKI 


Jak widaó, zatozeniem kuratorskim byto zaprezento- 
wanie realizacji artystycznych, które kwestionuj^ wiedz^ na- 
ukowa na temat globalnego ocieplenia oraz krytykuj^ upo- 
wszechniaj^ce mechanizmy medialne. Na pierwszy rzut 
oka wszystko wydaje si$ uzasadnione — wyciek e-maili zjed- 
nostki klimatycznej wywotat debata w prasie. Artysci i artystki 
postanowili zajac stanowisko i pokazaó, ze naukao klimacie 
nie jest wcale tak obiektywna, jak twierdzi s¡§ w programach 
popularnonaukowych. 

Niestety, z mojej perspektywy wystawa tajawi si^jako 
negatywny przyktad interwencji artystycznej. Dochodzenia 
s£(dowe i badania wykonane na zlecenie brytyjskich wtadz 
naukowych doprowadzity do uniewinnienia naukowców i ba- 
daczy. Zapoznanie sie z catosci^ korespondencji pokazato, ze 
to, co wydawato si$ oszustwem (wzmianki o kalibracji i popra- 
wianiu wyników), w petni miescito si^ w ramach uznanych za- 
sad praktyki naukowej. Raporty potwierdzaj^ce niewinnosc 
naukowców byty dost^pne przed rozpocz^ciem wystawy. 

Doszto do interesuj^cego paradoksu. Wystawa, która 
miata na celu krytyk§ nieuczciwosci nauki i mediów, sama 
stata sie przyktadem nierzetelnosci lub nieuczciwosci. To 
pokazuje, jak ryzykowne jest stanowisko sztuki, próbujacej 
zabrac gtos w debacie publicznej na temat kontrowersyjnych 
kwestii naukowych. 

Jako naukowiec-inzynier traktuj^ artystów jako sojusz- 
ników w poszukiwaniu prawdy (czymkolwiek by ona nie byta) 
i pracy na rzecz zmiany spotecznej. Od artystów i artystek, ko- 
mentuj^cych problemy nauki, oczekujQ zatem wi^cej niz od 
przeciQtnego cztowieka. Nie musz^oni znac najnowszej lite- 
ratury naukowej ani modeli teoretyczno-badawczych, stoso- 
wanych w nauce, ale powinni znac mechanizmy jej obiegu. Nie 
chodzi tu o wiedze specjalistyczn^, lecz jedynie o znajomoác 
pewnych technik selekcji informacji naukowej, opisywanych, 
na przyktad, w ksi^zkach Bena Goldacre 15 . Tego samego wy- 
magam od osób zajmuj^cych si$ dziennikarstwem naukowym 
i polityk^ naukowa oraz od samych ludzi nauki. Nie wiem, czy 
da si§ skonstruowaó podobne mínimum kompetencji día ar¬ 
tystów i artystek, ale mogtoby ono stanowió istotny czynnik 
mobilizacji sojuszników sztuki z kregów naukowych. 


15 _ 

B. Goldacre, Bad Science: Quacks, 
Hacks, and Big Pharma Flacks, Faber 
& Faber, London 2010. 
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SKLAD Z NARZEDZIAMI 

Schemat Latoura podpowiada nam jeszcze jedno za- 
stosowanie wizualizacji. Schematy i grafiki, które maja zasto- 
sowanie w obrebie praktyki naukowej, bywaj^tez uzyteczne, 
gdy nauka jako taka staje sie obiektem analizy socjologicznej. 

Prace Latoura przyczynity si$ do powstania nowego 
trendu badawczego w socjologii nauki i techniki, skupiaj^- 
cego si$ na materialnosci rzeczy oraz aktywnej roli, jak^ od- 
grywaj^ one w dziataniach ludzkich (Science and Technology 
Studies — STS). Tradycyjny podziat na kultury materialn^ 
i duchow^ jest w tym trendzie catkowicie zniesiony. Elementy 
swiata sztuki i kultury sa día jego zwolenników równie istot- 
nymi czynnikami ksztattuj^cymi spoteczeñstwa, co kanaliza- 
cja, bakterie cholery lub schematy budowli. Poszukuj^c spo- 
sobów analizy tego rodzaju zagadnieñ, skorzystano z metod 
socjologii kultury oraz kulturoznawstwa, wypracowanych 
w badaniach nad twórczosci^ artystyczn^. 

Badania Izabeli Wagner (nieidentyfikuj^cej s¡§ jed- 
nak z catosci^ koncepcji STS) pokazaty, ze uwarunkowania 
socjologiczne karier naukowych i artystycznych (muzycz- 
nych) czesto wygladaja bardzo podobnie. Istotna rola osoby 
nauczaj^cej, indywidualna relacja mistrz — uczeñ, duze zna- 
czenie rozwijania warsztatu technicznego — elementy, które 
decyduj^ o edukacji muzycznej, mog^ byc równiez istotnym 
czynnikiem w edukacji naukowej: 


Czynnlkiem determlnuj^cym i podstawa karier realizowanych 
w srodowiskach artystycznych i naukowych jest edukacja 
profesjonalna, która stanowi jedno z podstawowych zadañ 
elit srodowisk artystycznych i intelektualnych. Ponlewaz 
w edukacji sa zaangazowane dwie gtówne kategorie akto- 
rów — mistrz i jego uczeñ, punktem wyjscia do analizy pro- 
cesu sprzezenia karier b^da relacje pomi^dzy trajektoriami 
obu wymienionych kategorii. Nalezy miec na uwadze, iz kazda 
dyscyplina wptywa na socjalizacj$ nowicjuszy w odmienny 
sposób. I tak, na przyktad, ksztatcenie i kariery matematyków, 
lekarzy czy socjologów podlegaja odmiennym wymaganiom, 
dotyczacym wieku aktorów; takze w swiecie muzyków, kalen- 
darz ksztatcenia i pocz^tki kariery pianisty odbiegaja od ka- 
lendarza wokalisty czy tez skrzypka. W pewnych dziedzinach 
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socjalizacja odbywa sie w grupach (pierwszy okres ksztat- 
cenia naukowców), a w innych, w formie przekazów indywi- 
dualnych (ksztatcenie instrumentalistów). Niemniej jednak, 
wi?kszoác cech analizowanych ponizej i odnosz^cych si? 
do socjalizacji skrzypków solistów i badaczy nauk scistych 
jest zbiezna 16 . 


To tylko jeden z wielu przyktadów tego, jak metody 
opisu kultury i sztuki moga byc stosowane do poszerzenia 
refleksji nad nauk^, nie tylko w wymiarze filozoficznym, ale 
równiez w wymiarze empirycznych obserwacji socjologicz- 
nych. Bogactwo doswiadczeñ, uzyskanych na polu eduka- 
cji artystycznej, zostato dostrzezone przez osoby zajmuj^- 
ce si? edukacj^ przyrodnicz^. W ten sposób powstaty nowe 
koncepcje edukacji twórczej, t^cz^ce ekspresje artystyczn^ 
i techniczn^. David Cook, autor poradnika budowy robotów, 
tak ujmuje korzysci ptyn^ce z integracji obu tych aspektów: 


16 ._ 

I. Wagner, Sprzqzenie karier. Konstruk- 
cja karier w srodowiskach artystycz- 
nych i intelektualnych, .Przeglad So- 
ojologii Jakosciowej” 2005, nr 1, 
s. 20-41. 


Pomysl, ze pewnego dnia bedziesz w stanie kreowac nowe for- 
my zycia. Choc pocz^tkowo dosó prymity wna, kazda z nich 
b?dzie unikalna, stworzona od zeraTwoimi r?kami. I —jak 
na wielkiego artyst? przystato — z czasem kolejne Twe dzie- 
ta b?d^ coraz bardziej ztozone i wspaniate. [...] Robotykato 
co najmniej cztery gtówne dziedziny wiedzy: elektrotechni- 
ka i elektronika (czujniki i obwody elektryczne), mechanika 
(silniki, przektadnie i korpus robota), informatyka (pseudoin- 
teligentne zachowanie robota) ¡ sztuka (styl, wrazenia i pre- 
zencja robota). [...] Pomyál o renesansowym artyácie i uczo- 
nym Leonardzie da Vinci. Gdyby zyt dzis, budowatby roboty 17 . 


Dalej Cook omawia tez zaleznosc mi?dzy estetyk^ ro¬ 
bota ajego funkcjonalnosci^. Podobne kwestie pojawiaja si? 
wówczas, gdy zastanawiamy si?, jak skonstruowac intere- 
suj^cy, wci^gaj^cy stuchaczy wyktad akademicki. Byc moze, 
problem ten da si? rozwi^zac, jeéli odwotamy si? do wiedzy 
o teatrze. Aby wyktad angazowat uwag? widowni, powinien 
powielac klasyczn^ struktur? dramaturgiczn^. Do takiego 
wniosku doszedt mi?dzy innymi Richard P. Feynman, uzna- 
wany za jednego z najlepszych dydaktyków fizyki na swiecie 18 . 


17 ._ 

D. Cook, Budowa robotów día poczqt- 
kujqcych, przet. J. Janczyk, t. Piwko, 
Wydawnictwo Helion, Warszawa 2012, 
s. 25. 


18 . _ 

R.P. Feynman, R.B. Leighton, M. Sands, 
Feynmana wyktady z fizyki, przet. 

R. Gajewski, Z. Królikowska, M. Gryn- 
berg, T. Butler, Wydawnictwo Nauko- 
we PWN, Warszawa 2012. 
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EDUKACJA NA RZECZ WSPÓtPRACY 

Znaczna cz^sc nieporozumieñ na linii sztuka — nauka — 
technika jest uwarunkowana konwencjonalna edukacja, któ- 
ra raczej powiela stereotypy, niz je burzy. Najlepsza droga na 
przetamanie impasu, jaki w ten sposób powstaje, wydaja mi 
sie projekty popularyzujace nauke lub projekty nauki obywa- 
telskiej/zaangazowanej. Na podstawie moich doswiadczeñ 
sformutowatem kilka wskazówek praktycznych, zwi^zanych 
z przekraczaniem granic mi^dzy dziedzinami: 


— W przypadku zajec día mtodszych dzieci (do okoto czter- 
nastego roku zycia), rozróznienie na sztuke i nauke nie ma 
sensu. Zarówno twórczosó, jak ¡ ch^c eksperymentowania 
z przyroda, wystepuja u wiekszosci dzieci (oczywiscie wy- 
jgwszy przypadki szczególne, wymagajace terapii). Zajecia 
takie nie muszg miec nazbyt ustrukturyzowanej formy, 
moga miec charakter bardziej otwarty. 

— W przypadku dzieci starszych, coraz istotniejsze staje s¡e 
formutowanie celu cwiczenia. Dzieci majgce inklinacje do 
przedmiotów scistych lepiej czuja sie, gdy moga realizo- 
wac zadania z konkretnymi uwarunkowaniami (ogranicze- 
nie czasowe, finansowe, materialowe etc.). 

— Im starsze dzieci, tym wi^ksza staje sie r °l a pewnego prak- 
tycznego horyzontu zadañ (konstrukcji rabota, organizacji 
wystawy lub szkolnego pikniku naukowego). 

— W celu wyrównania róznic miedzy grupami dzieci o róz- 
nych kompetencjach (co jest istotne chocby w przypadku 
warsztatów z robotyki), warto jest przeprowadzic pótgo- 
dzinna sesje powtórkowa, w trakcie której ustali sie P°~ 
ziom minimalny zajec. Dzieci, które wyrastaja ponad ten 
poziom (na przyktad — duzo bieglej opanowaty techniki 
matematyczne lub kompetencje artystyczne), moga ro " 
tacyjnie petnic funkcje pomocników. W ten sposób dziec- 
ko uzdolnione manualnie, matematycznie lub plastycznie 
bedzie w trakcie zajec odgrywafo zarówno role pomocnika, 
jak ¡ osoby uczacej sie- 

— Nie nalezy oceniaó efektów pracy dzieci ani tym bardziej 
karac za btedy. Eksperyment naukowo-artystyczny powi- 
nien byc okazja do popetniania btedów i eksperymento¬ 
wania z fizyka lub matematyka- Z perspektywy sztuki pro- 
blem ten jest nieco mniejszy, bo ksztatcenie artystyczne 
nie ktadzie tak duzego nacisku na poprawnosc formalna- 


S —389 


SKUTECZNOSC SZTUKI 


W przypadku osób dorostych, kluczowe jest mieszanie ról 
ucznia i nauczyciela. Najlepiej bytoby, gdyby osoby zw¡£(- 
zane ze swiatem sztuki prowadzity najpierw warsztat zwi^- 
zany ze swoj^ dziedzin^ día osób ze srodowiska scistego, 
a nastepnie same stawaty sie uczestnikami i uczestniczka- 
mi warsztatu z podstaw praktyki naukowej lub technicznej. 
Dobra okazja do takich ¡mprez sa festiwale nauki, pelnia- 
ce role karnawatu akademlckiego (zawleszenle hlerarchii, 
wiekszy entuzjazm). 

Dtuzsza wspótpraca obu grup (artystycznej i naukowej) wy- 
maga konstrukcjl przestrzeni, która t^czytaby elementy sfe- 
ry publicznej (mieszanie sie obu grup) z prywatnq (osob- 
ny kat día osób z kazdej dzledziny). Najlepiej bytoby, gdyby 
przestrzeñ taka nle nalezata do zadnej z dziedzin lub gdyby 
lokalizacja miata charakter rotacyjny (jedno spotkanie zwla- 
zane z naukaml scisfymi, kolejne z twórczoscla artystyczn^). 
Pracuj^c z osobami z wyksztatceniem scistym, nalezy bar- 
dzo ostroznie uzywac pewnych sformutowañ. Niektóre kate- 
gorie opisu, stosowane na przyktad w choreografii („energia 
zmienla sie w site” itp.), sa trudne do zaakceptowania z per- 
spektywy nauki scistej. 

Im starsze osoby bior^ udziat w warsztatach, tym wiecej 
czasu trzeba poáwiecié na budowanie grupy przed reali- 
zaoja zadania. Przy pracy z dorostymi konieczne mog^ byó 
dwa lub trzy spotkania wprowadzajace, zanim uda sie rozpo- 
cz^é efektywng wspótprace- Najlepiej bytoby, gdyby spotka¬ 
nia te odbywaty s¡e w rytmie dwutygodniowym (czyli jedno 
spotkanie nadwatygodnie). Czestotliwosé rzadsza niz raz 
w miesi^cu nie sprzyja budowaniu zespotu. 

Dobrze bytoby, gdyby przedmioty zainteresowania wspót- 
pracujacych ze sobc( osób ze srodowisk sztuki i nauki cze- 
sciowo sie pokrywaty, np. muzyka — fizyka fal, metalopla- 
styka — mechanika, malarstwo — optyka, bio art — nauki 
o zyciu. 

Rozpoczynaj^c wspótprace (zwtaszcza niekomercyjng), 
trzeba uwazaó na to, aby dziatania nie przerodzity sie w kon- 
flikt miedzy reprezentantami obu dziedzin. Aby tego unikn^ó, 
warto tworzyc mieszane, mniejsze grupy (czyli potowa osób 
scistych i artystycznych w jednej grupie, pozostate osoby 
w drugiej). Przydatne s£j równiez rotacyjne modele pracy 
wgrupach. 

W przypadku matych projektów badawczych, przydatna 
moze byó formuta tc(czonej pracy magisterskiej (np. jedna 
osoba z akademii sztuk pieknych, jedna z politechniki). 
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— Zadna forma wspótpracy mi^dzy nauk^ asztuk^ nie doj- 
dzie do skutku dopóty, dopóki nie przeznaczy sie na ni^ 
pewnych zasobów (czas, finanse, ludzie). Rozpoczynajac 
projekt, dobrze jest wprost te zasoby okreslic. Niestety, 

w obecnym systemie finansowania nauki, sztuka jest przy- 
datna gtównie jako narz^dzie popularyzacji lub dodatko- 
wego zarobku. 

— Zmiana istniejacego stanu rzeczy wymaga zmian finanso- 
wo-administracyjnych (wspótpraca ze áwiatem sztuki za¬ 
hiera cenny czas na doktorat lub habilitacj^, humanistyka 
i kultura maja zbyt niskie finansowanie, aby pozwalaty na 
prowadzenie bardziej rozbudowanych projektówtereno- 
wych) oraz organizowania krzyzowych stazy (np. kilka dni 
w pracowni chemicznej, potem kilka dni w pracowni rzez- 
biarskiej). Istotne jest równiez rozbudowywanie badafi 
zwi^zanych z socjologia nauki i techniki — uwarunkowa- 
nia spoteczne obu tych dziedzin sa ciagle zbyt stabo roz- 
poznane w Polsce. 


ZNACZENIE TECHNICZNE 

Wspomniana wczesniej robotykato tylkojeden z przy- 
ktadów tego, jak funkcje ¡nzynierskie splataja si§ ze skutecz- 
nosci^ sztuki. Wiedza o sztuce, w pot^czeniu z badaniami 
psychologicznymi, ma wiele innych zastosowañ. Oczywistym 
miejscem splotu sztuki i techniki jest wzornictwo przemystowe. 
W praktyce jednak projektowanie i inzynieria cz^sto okazuja 
si^ byc dziedzinami wewn^trznie sprzecznymi — nast^puje to 
wówczas, gdy wartosci ¡nzynierskie (trwatosc, solidnosc i nie- 
zawodnosc) i artystyczne (estetyka, odczucia, zestaw skoja- 
rzeñ) staj^ si^ zaktadnikami wymogów rynkowych. Inzynieria 
bywa zmuszana do projektowania produktów tañszych lub 
gorszej jakosci. Podobne problemy miewatez sztuka uzytko- 
wa. Dosc cz^sto obie dziedziny bywaj^ rozgrywane przeciwko 
sobie: inzynieria kapituluje przed estetyk^ (atak naprawde 
przed wymogami marketingu), a sztuka przegrywa z wymo- 
gami technicznymi (ma byc taniej i prosciej). Problemy etycz- 
ne, jakie dotycz^ rzetelnosci zawodowej w inzynierii i w sztu¬ 
ce, mog^ byc zadziwiaj^co podobne. 
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Bywa jednak, ze badania zwi^zane z postrzeganiem 
(percepcje barw i dzwi^ków, ruchu, perspektywy) pomaga- 
j^tworzyc lepsze inzynieri^. Na przyktad, wiele wypadków 
lotniczych byto spowodowanych zte organizacje informacji 
w kabinie pilotów — zbyt wiele alarmów wt^czato si^ jedno- 
czesnie, czasami tez dochodzito zjawisko „widzenia tunelo- 
wego” i inne znieksztatcenia poznawcze. Dopiero spojrzenie 
na kabin^ pilotów jak na zródto pewnych bodzców estetycz- 
nych oraz pot^czenie tych bodzców z mechanizmami interak- 
cji spotecznych wewn^trz zatogi pozwolito rozwi^zaó wspo- 
mniane problemy 19 . 

W podobny sposób elementy wspótczesnej kultury 
wizualnej zostaty wykorzystane do zarz^dzania uwaga w sy- 
tuacjach stresowych w amerykañskim programie lotów ko- 
smicznych. Gene Kranz, kontroler lotów z NASA, umieszczat 
zdjecia kobiet w bikini na oktadkach zeszytów z procedurami 
waznymi día przebiegu lotu — dzi^ki temu zeszyty te prak- 
tycznie nie gin^ty w zamieszaniu startowym. Zdjecia rozne- 
glizowanych kobiet z magazynu „Sports lllustrated” przy- 
czynity si$ — mi^dzy innymi — do ocalenia zatogi Apollo 13. 
Warto tez przypomnieó, ze osoby odpowiedzialne za grafik^ 
w misjach kosmicznych cz^sto konsultowaty swoje dzieta 
z zatogami, aby w ten sposób polepszyó sprawnosó dziata- 
nia catego zespotu 20 . 


19 _ 

D. Beaty, Pilot: Naga prawda. Czynnik 
ludzki w katastrofach lotniczych, przet. 
L. Erenfeicht, P. Abraszek, Grupa Wy- 
dawnicza Foksal, Warszawa 1995, 
s. 175-188. 


20 _ 

G. Kranz, Porazka nie wchodzi wgrp, 
przet. M. Seweryñski, U. Seweryñska, 
Prószyñski ¡ S-ka, Warszawa 2010, 
s. 227-228. 


NOWE MEDIA 
I NOWE TECHNOLOGIE 

Loty w kosmos i robotyka to tylko drobne elementy 
rewolucji, jake przyniosta mechanika kwantowa oraz rozwój 
elektroniki. Rozwój ten doprowadzit, mi^dzy innymi, do po- 
wstania media labów, czyli miejsc taczacych nowe technologie 
(elektronik^) z nowymi mediami. Pierwszy media lab powstat 
w 1985 przy Massachusetts Institute of Technology w Bostonie 
i szybko stat si$ miejscem, w którym informatyka (zarówno 
akademicka, jak i nieformalna) spotykata si§ z technologie 
(elektronike) oraz sztuke nowych mediów. O sukcesie nauko- 
wym, dydaktycznym i edukacyjnym tej inicjatywy zadecydo- 
wato zarówno otoczenie (silne srodowisko naukowe, tradycyj- 
ny osrodek kultury amerykañskiej, historia eksperymentów ze 


S —392 




CZY SOJUSZ SZTUKI I NAUKI JEST MOZLIWY? 
WOKÓt IDEI ARTYSTYCZNEJ PRODUKCJI WIEDZY 


sztuk^ elektroniczn^ i cyfrow^), jak i obfite naklady finansowe. 
Tym, co pozwolito badaczom odniesc sukces, byta równiez — 
podobnie jak w przypadku Bell Labs — mozliwosc wyt^czenia 
sis z rytmu biez^cych grantów, sprawozdañ, rozliczeñ i sku- 
pienie sie na swobodnej pracy twórczej. 

Duzo szybciej niz media laby rozwijaja sie w Polsce 
fab laby (fabrication laboratoríes), czyli mlejsca, w których 
ktadzie sis wiskszy nacisk na produkcjs fizycznych obiek- 
tów niz tworów cyfrowych. Idea fab labu równiez narodzita 
si^ na MIT 21 . W podobny sposób funkcjonuj^ takie miejsca, 
jak hackerspace i makerspace. Od fab labów rózni^ sis one 
gtównie stopniem formalizacji (fab laby w zatozeniu maja 
tworzyó éwiatow^ siec pracowni, powi^zanych wspólnymi 
kanatami komunikacji i rzadzacych sis podobny etyk^, z Fab 
Labem MIT jako istotnym wsztem sieci). Tym natomiast, co 
t^czy obatypy miejsc, jest brak stabilnego finansowania. Na 
gruncie polskim idea fab labu mocno kojarzy sis z telewizyj- 
nym programem Zrób to sam Adama Slodowego i publikacja- 
mi „Mlodego Technika”. Sprzyjato jej popularyzacji: obecnie 
w Polsce istnieje lub rozpoczyna dziatalnosc kilkanascie tego 
rodzaju inicjatyw, misdzy innymi w Trójmiescie, Warszawie, 
Krakowie, Poznaniu oraz todzi. Fab Lab Trójmiasto, miesz- 
cz^cy sis w Centrum Kultury Miejskiej, jest instytucj^, któ- 
ra w naturalny sposób buduje pomost misdzy swiatem kul¬ 
tury a swiatem techniki. Warszawskie fab laby Mieszadto 
i Wytwórnia oraz Hackerspace Kraków czssciej realizuj^ pro- 
jekty zwi^zane z technik^ (np. warsztaty elektroniki oparte 
na uktadach Arduino). 

Idea fab labu polega na tym, aby zebrac wjednym miej- 
scu podstawowy sprzst produkcyjny (drukarki 3D, obrabiar- 
ki, frezarki etc.) i zapewnió wszystkim chstnym mozliwosc 
swobodnego korzystania z niego. W fab labie mozna nauczyó 
sis spawaó, programowaó, gotowaó lub szyó. Mozna tez po 
prostu dot^czyó do spotecznosci tworz^cej sis wokót takich 
miejsc. Spoiwem wspólnoty ma byó przestrzeñ i wspólna pra- 
ca nad konkretnymi projektami. W czssci polskich fab labów 
od samego poczatku organizuje sis warsztaty maj^ce charak- 
ter artystyczny lub twórczy (np. warsztaty z projektowania 
i tworzenia mebli w Fab Labie Trójmiasto dotyczyty zwi^zku 
zagadnieñ technicznych z estetycznymi). 


21_ 

N. Gershenfeld, Fab: The Corning 
Revolution on Your Desktop — from 
Personal Computers to Personal Fa¬ 
brication, Basic Books, New York 2007. 
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Z perspektywy sztuki, laboratorium fabrykacji stanowi 
miejsce, w którym ekspresja artystyczna moze znalezc nowe 
formy. Z perspektywy nauki i techniki, miejsce takie oferuje 
mozliwosc wymiany wiedzy i inspiracji, oraz stanowi dodat- 
kowe narz^dzie mobilizacji sojuszników. t^cz^c w sobie ce- 
chy laboratoriów i pracowni artystycznych, fab laby stanowi^ 
wzorcowy przyktad wspótpracy nauki i sztuki. W Fab Labie 
tódz artysci i artystki sa tak samo ch^tnie widziani jak osoby 
zwi^zane z technik^ lub nauka. Istniejace naswiecie przedsi^- 
wzi^cia tego typu éwietnie wpisywaty si$ w kontekst praktyk 
sztuki interwencyjnej lubskutecznej spotecznie 22 . Klasyczna 
koncepcja uzycia sztuki w socjoterapii nabiera nowego wy- 
miaru, gdy w opartych na niej dziataniach siega si§ po elektro- 
nik^. Przyktadem mog^ byc warsztaty z tworzenia zabawek, 
których cz^sciami s^ proste elementy elektroniczne. W ten 
sposób popularyzacja sztuki staje si$ jednoczesnie popula- 
ryzacj^ techniki i nauki. 

Catosciowa ocena metod i dziatañ ruchu „zrób to sam” 
(DIY — Do-lt-Yourself) ¡est niemozliwa — dziataniatego rodza- 
ju dopiero nabieraja ímpetu, dlatego trudno ocenic ich dtugo- 
falow^ skutecznosc. Istotnym osi^gni^ciem, t^cz^cym wszyst- 
kie podobne inicjatywy, jest wyjscie techniki poza kontekst 
politechniczno-przemystowy dzi^ki stworzeniu przestrze- 
ni, które istniej^ poza klasycznymi obiegami techniki, nauki 
i sztuki, a jednoczesnie petni^funkcj^ laczników miedzy nimi. 

„Ruch wytwórców” (makers movement) skupiafab 
labowych aktywistów i aktywistki na catym swiecie. Cz^sto 
korzysta z dorobku ruchu wolnego oprogramowania (ope/i 
source movement) lub doswiadczeñ kontrkultury. Pod tym 
wzgl^dem silnie przypomina ruchy hakerskie, które zarówno 
kontestuj^, jak i wzmacniaj^ potencjat informatyki rozumianej 
jako nauka, praktyka i sztuka. Jak kazda forma alternatywy 
spoteczno-kulturowej, ruch wytwórców zmaga si$ z róznymi 
problemami, w tym ptyn^cymi z konfrontacji z mechanizma- 
mi wspótczesnego kapitalizmu. Indywidualizm, utopia wyt^- 
czenia si$ ze spoteczeñstwa, ukryte bariery kulturowe i po- 
kusa komercjalizacji buntu — rozne odmiany kontrkultury 
artystycznej, naukowej, wytwórczej i hakerskiej dziel^ wci^z 
te same problemy. 


22 

Medialab. Instrukcja obstugi, red. 

M. Filiciak, A. Tarkowski, A. Jatosiñska, 
Fundacja Ortus, Chrzelice 2011, s. 81. 
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ZAMIAST PODSUMOWANIA 

Pomimo tych zastrzezeñ, narz^dzia naukowe, tech- 
niczne, kulturalne i spoteczne zwi^zane z idea „zrób to sam” 
zbyt przydatne, abym umiat z nich zrezygnowac. Czy kul- 
tura i sztuka moga byc pod tym wzgl^dem sojuszniczkami 
nauki oraztechniki? 

Czy elektronika, która niszczy zdrowie pracowników 
i pracowniczekfabryk w Kongo, Indiach lub Chinach, moze 
jednoczesnie stanowic narzedzie emancypacji dzieci z zanie- 
dbanego sródmiescia todzi? Czy da si$ skonstruowac elek- 
tronik^, która nie wymagataby wojen o ztoza koltanu? Czy da 
si$ tworzyó nauk^ stuzgcg ludziom, a nie korporacjom (zbroje- 
niowym, energetycznym lub farmaceutycznym)? Czy rozwój 
nauki i techniki obywatelskiej moze byc obron^ przed inwigi- 
lacja? Czy wspólna praca nad dzietem sztuki, prototypem lub 
eksperymentem fizycznym moze na nowo „pozszywac” spo- 
teczeñstwo? Czy mozna uzyc techniki w socjoterapii — skoro 
mozna w niej uzywac sztuki? Czy rozproszona, zielona ener- 
getyka, produkowana w fab labach, doprowadzi do przetomu 
naukowego, który pozwoli wyhamowac globalne ocieplenie? 

Nie znam odpowiedzi na zadne z tych pytañ. Wiem tyl- 
ko, ze aby na nie odpowiedziec, bede potrzebowat wszystkich 
mozliwych sojuszników. 

Sztuka, przy wszystkich jej problemach i wadach, jest 
najcenniejszym z nich. 
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O powi^zaniach sztuki i nauki chciatbym opowiedziec 
w kontekscie mojej pracy twórczej. Uwazam, ze przetomo- 
wy moment, w którym sztuka przekroczyta ustalone histo- 
rycznie obszary i zacz^ta opanowywac nieznany dot^d kon- 
tynent, nast^pit wtedy, gdy artysci weszli do naukowych la- 
boratoriów i zacz^li pracowac z zyw^ materi^. Okreslam ten 
przetom architektonicznie: artysci zacz^li pracowac w ska- 
li 1:1. Nie chodzi mi jednak o skal§ architektoniczn^ ani o fi- 
zyczn^ wielkosc dzieta. Zycie nawet najmniejszego mikroor- 
ganizmu istnieje w skali prawdziwej, w skali 1:1. Praca artysty 
z zywym organizmem nie jest przenosni^, to rzeczywistosc. 
Eksperymenty z zywymi organizmami szczególne, wybie- 
gaja poza ustalone jeszcze w starozytnosci rozumienie sztuki 
jako obserwacji i interpretacji natury. Sztuka, zajmuj^ca sie 
kreacj^ nowego zycia, nie jest tworzeniem metafory; chodzi 
tu o catkiem inny rodzaj dziatania. 

Praca w laboratorium wymaga atrybutów, które s^ 
immanentne día badañ naukowych: j^zyka, narz^dzi, wiedzy. 
I mimo tego, ze celem sztuki nie s^ praktyczne czy komer- 
cjalne aplikacje, badania artystyczne przebiegaj^ podobnie 
jak badania naukowe, a kryteria oceny rezultatów s^ analo- 
giczne. 

Drogs do laboratorium biologicznego przetarty arty- 
stom praktyki artystyczne wykorzystuj^ce nowe technologie, 
jak sztuka komputerowa czy elektroniczna. 
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MATERIA ZYWA 

Czy sztuka i nauka maja sobie eos wzajemnie do zaofe- 
rowania? W jaki sposób, na jakich zasadach i najakiej ptasz- 
czyznie mog^ ze sob^ wspótdziatac? Czy sztuka moze w ogóle 
„produkowac” jak^kolwiek godn^tego miaña „wiedz$”? 

Kilka miesi^cy temu w Londynie pokazano wyhodowa- 
nego sztucznie hamburgera. Wieloletnie badania, prowadzo- 
ne przez Marka Posta z Wydziatu Fizjologii na Uniwersytecie 
w Maastricht, nad wyhodowaniem kotleta o srednicy kilku cen- 
tymetrów, pochton^ty ponad 300 tysi^cy dolarów. Jednak 
hamburger przedstawiony w Londynie nie jest pierwsz^ pró- 
bg wyhodowania tkanki mi^snej w laboratorium. Prace nad 
sztucznym mi^sem prowadzone byty przez NASA juz w latach 
50. Natomiast pierwszy realny krok wtym kierunku uczynili ar- 
tysei reprezentuj^cy bio art. 

Historycznym przyktadem na to, ze sztuka moze two- 
rzyc naukow^ wiedz^, jest projekt Disembodied Cuisine grupy 
SymbioticA (Orón Catts i lonat Zurr) z Perth w Australii. W 2003 
roku na wystawie bio artu w Nantes, uzy waj^c technik hodowli 
tkanek, SymbioticA wyhodowata stek z macierzystych komó- 
rek zaby. W oparciu o pobrane komórki, w prowizorycznym la¬ 
boratorium, w ci^gu dwóch miesi^cy, wyhodowano mate steki. 
Punktem kulminacyjnym projektu byta uczta — wtrakcie wer- 
nisazu konsumowano mi^so zab, które ptywaty obok w akwa- 
rium. Celem projektu, inaezej niz w wypadku przedsi^wzi^cia 
Marka Posta, nie byto wypracowanie technologii, która mogta 
umozliwic komercyjn^ hodowl^ sztucznego mi^sa. Artysci spro- 
wokowali dyskusj^ o etycznych problemach, zwi^zanych z labo- 
ratoryjn^ i przemystow^ hodowl^ róznych form zyeia. Zwrócili 
nasz^ uwag$ na instrumentalny aspekt takich eksperymentów 
i na bezbronnosc sztucznie wyhodowanych form biologicznych. 

Mysl$, ze nauka moze wiele nauczyc si§ od sztuki. Nie 
chodzi przy tym o badania podstawowe, o odkrycia naukowe, 
lecz o krytyczn^ ocen$ zastosowania rezultatów. Co robimy, 
wjakim celu i jakim kosztem? 

Projekt grupy SymbioticA byt día mnie inspiruj^cym 
doswiadczeniem. Wielokrotnie bratem pózniej udziat we wspól- 
nych wystawach z artystami bio artu, b^d^c wtedy jedynym 
architektem w obr^bie tworz^cej si^ tendeneji. 
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ARCHITEKTURA/SZTUKA/NAUKA 

Jestem artyst^ i architektem. Upraszczaj^c, mozna 
powiedzieó, ze jest to pozycja pomiedzy. Mi^dzy architektu¬ 
ra i nauka. Wedtug Wikipedii, „nauka to autonomiczna czesc 
kultury, stuzaca [obiektywnemu — Z.O.] wyjasnieniu funkcjo- 
nowania swiata, w którym zyje cztowiek” 01 . Uwazam, ze aby 
wyjasnic wzajemne relacje tych dziedzin, konieczne jest do- 
strzezenie wewn^trznej ztozonosci kazdej z nich. W nauce 
wypadatoby oddzielic teoretyczne formutowanie hipotez od 
ich praktycznej weryfikacji. W sztukach podobny krok odpo- 
wiadatby rozróznieniu na sztuki czyste i sztuki uzytkowe (do 
których zalicza si$ architektura). 

W spotecznym systemie wartosci nauka zajmuje pozy- 
cj$ podobny do architektury. Nauka jest rozumiana przy tym 
nie jako koncepcyjne formutowanie idei, lecz badania labora- 
toryjne, których celem s^ praktyczne zastosowania w medy- 
cynie, technice, przemysle spozywczym czy rolnictwie. Takie 
badania prowadzone sa na uczelniach oraz w instytutach 
badawczych i s^ subsydiowane przez rz^dy i wielkie korpo- 
racje. Architektura natomiast zajmuje si$ fizyczna realizacja 
projektów, któr^ koordynuj^ biuraarchitektoniczne, inzynier- 
skie, a wykonuj^ firmy budowlane. Z takiego podziatu wyni- 
kaj^ wzajemne afiliacje. Nauka teoretyczna i formutowanie 
naukowych hipotez s^ bardzo zbiezne z kreacja artystycznych 
wizji, zas praktyczne badania laboratoryjne z fizyczn^ reali- 
zacja budynku. 

Od czasów studiów na Politechnice Warszawskiej sta- 
ratem si§ przekraczac granice mi^dzy dyscyplinami. W la- 
tach 70. nalezatem do wybranej grupy studentów Wydziatu 
Architektury, którzy po raz pierwszy w Polsce mieli indywidu- 
alny program studiów. Dawato to nam mozliwosó podejmo- 
wania decyzji odnosnie tego, co i jak studiujemy. Jedn^ z na- 
szych pierwszych inicjatyw byto zaproszenie do wspótpracy 
studentów z Akademii Sztuk Pi^knych w Warszawie. Wspólnie 
planowalismy stworzyó rodzaj trwatego pomostu i platformy 
wymiany miedzy uczelniami: mi^dzy akademi^ a politechnik^. 

W zwi^zku z tym, ze bytem kontrowersyjnym studen- 
tem, przez dtugi czas nie mogtem znalezó promotora mojej 
pracy dyplomowej. Prowadzitem rozmowy z profesorem 
Oskarem Hansenem, który wyktadat na Akademii Sztuk 


oí._ 

Hasto „nauka” [oniine], http://pl. 
wikipedia.org/wiki/Nauka [dost^p: 
15.12.2013]. 
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Pi^knych i bardzo chciatem, zeby zostat promotorem moje- 
go dyplomu na politechnice. Jednak okazato s¡§, ze nie tylko 
administracyjnie byty to bardzo rozne swiaty. 

Projekt zywej biologicznej architektury powstat 
w czasie studiów na Wydziale Architektury na Politechnice 
Warszawskiej. Celem badañ byty kreacje biologicznych obiek- 
tów jako modeli architektury przysztosci i stworzenie warun- 
ków do rozwoju biologicznych wizji w biosferze oraz w prze- 
strzeni kosmicznej. Projekt przewiduje mozliwosci ksztatto- 
wania obiektów architektonicznych, wykonanych z polimerów 
biologicznych jako narz^dzi badawczych: chodzi o nowy typ 
domostwa, aktywne przestrzeñ, umozliwiajece nowy rodzaj 
symbiozy mi^dzy uzytkownikiem a nie-ludzkimi formami zycia. 


Zbigniew Oksiuta 

Pomiar gpstosci mojego dala 
Warszawa, 1975 
Dzi§k¡ uprzejmosci artysty 


Idea polega na stworzeniu trójwymiarowej membra- 
ny biologicznej, której wn^trze jako catóse jest reaktorem 
i umozliwia prowadzenie kontrolowanych eksperymentów. 
Przy zastosowaniu ciektych technologii kreowane prze- 
zroczyste przestrzenne btony z zelatyny, agaru czy phytoge- 
lu, tworz^ce biologiczne architektury-bioreaktory. to wy- 
petnione powietrzem zeluj^ce membrany o architektonicznej 
skali. Biopolimer, zeluj^c, tworzy stabilne, ale jednoezesnie 
dynamiczne sciany i szczelnie izoluje wnetrze od otoezenia. 
Warstwa polimeryezna jest przestrzenne granice, struktu- 
ralne forme, a jednoezesnie stanowi nowy rodzaj gleby i sty- 
muluje zachodzece procesy we wn^trzu. Jej funkeja polega 
na iniekcji zywych organizmów, roslin i mikroorganizmów do 
wn^trza formy. W ten sposób powstaje biologiczny przyrzed 
badawczy, rodzaj introwertywnej biosfery, architektonicz- 
na komórka, nowy architektoniczny standard. Uniwersalna 
zelujeca membrana moze funkcjonowac w róznych skalach: 
w skali komórki, pigutki, owocu, domu, biosfery 02 . 


02_ 

Zob. Zbigniew Oksiuta. Formy, proce¬ 
sy, konsekwencje. Forms, processes, 
consequences (kat. wyst.), Galería 
Arsenal, Centrum Sztukí Wspótcze- 
snej Zamek Ujazdowski, Biatystok 
i Warszawa 2007. 


S —400 










CZY SOJUSZ SZTUKI I NAUKI JEST MOZLIWY? 
WOKÓt IDEI ARTYSTYOZNEJ PRODUKCJI WIEDZY 


WSPÓhPRACA 

Uwazam, ze glównym warunkiem wspótpracy arty- 
sty z naukowcem jest wspólnyjyzyk. W laboratorium jest to 
jyzyk nauki: obiektywny opis i interpretacja faktów. Drugim 
waznym elementem jest kreatywna skromnosó i powsci^gli- 
wosc. Trzecim cierpliwoáó. Jako artysci nie jestesmy ksztat- 
ceni wtaki sposób, aby byc obserwatorami. Chcemy tworzyó, 
a rezultat — najczysciej — miec natychmiast. Ta niecierpli- 
wosó i zadza instrumentalnego wykorzystania materiatowych, 
fizycznych i chemicznych zjawisk do celów artystycznych 
jest jedn^ z gtównych przeszkód, które utrudniaj^ lub wrycz 
uniemozliwi^ owocn^ wspótpracy. Naukowe badania to czy- 
sto lata nieudanych eksperymentów i porazek. Szczególnie 
praca z zywymi organizmami wymaga cierpliwosci, szacun- 
ku i pokory wobec zycia. 

Czy dom moze byc zywym organizmem? Idea, która 
obecnie staje sie coraz bardziej realna, byta wtedy zupet- 
nie nowa. Obawiatem siy o konsekwencje, jakie moze spo- 
wodowac. W czasach studiów byta to konceptualna wizja; 
nie miatem mozliwosci prowadzenia badañ praktycznych. 
Próby nawi^zania kontaktów z Zaktadem Mikrobiologii na 
Uniwersytecie Warszawskim nie spetnity moich oczekiwañ. 

Badania laboratoryjne zacz^tem prowadzic dopie- 
ro po wyjezdzie do Niemiec. Miasto Kolonia, w którym za- 
mieszkatem, miato szczególne warunki: wysoko notowany 
Uniwersytet Koloñski, swiatowej stawy Instytut Maxa Plancka 
do Badania Hodowli Roélin i Niemieck^ Age neje Kosmiczn^. 
Trzy duze instytucje naukowe, z którymi wspótpracowatem. 
Dziatatem w Niemczech jako wolny artysta, wiyc kontakty 
z naukowcami odbywaty siy nie na poziomie instytucjonal- 
nym, lecz prywatnym. Taka pozycja ma dobre i zte strony. Po 
pierwsze, umozliwia wspótpracy poza utartymi strukturami, 
z wybranymi ludzmi, którzy pracuj^ nad projektem z prze- 
konania do sprawy a nie día innych korzysci. Miatem dostyp 
do laboratoriów, ale mogtem pracowaó tylko „po godzinach” 
i oczywiscie bez zadnego wsparcia finansowego. Moze wta- 
snie dlatego, ze byty to prace pozbawione jakichkolwiek ko- 
mercyjnych celów, stato za nimi autentyezne zaangazowanie. 
W naukowym laboratorium odbywaty siy dtugie dyskusje 
nad artystycznymi wizjami. W tym okresie zebratem najwaz- 
niejsze doswiadczenia, jezeli chodzi o pracy z naukowcami. 
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Pracom nad uniwersalnym bioreaktorem towarzyszy- 
ty techniczne odkrycia, które owocowaly zgloszeniami do 
Niemieckiego Urzedu Patentowego. U podstawtych odkryc 
lezata nie tylko artystyczna idea, ale tez naukowa scistosc 
i poprawnosc prowadzonych badañ. Osi^gni^te rezultaty 
cementowaty podstawy wzajemnego zaufania i szacunku. 

Efektem byta zmiana postaw i statusu naukowców, 
z którymi wspótpracowatem. Zapraszatem ich na wystawy 
artystyczne, przedstawiaj^c jako wspóttwórców projektów. 
Organizowatem z nimi spotkania w galeriach i muzeach, za- 
praszaj^c artystów i ludzi zwi^zanych ze sztuk^. W ten spo- 
sób naukowcy stawali si^ integraln^ cz^sci^ artystycznych 
poczynañ. Stawali si^ równiez partnerami w kreowaniu na- 
ukowo-artystycznej idei. 

Uwazam, ze dziatanie artystyczne jest cingle pot^z- 
nym narz^dziem spotecznym i politycznym. Dobrasztukajest 
zawsze sztuk^ krytyczn^. Reaguje na spoteczne i polityczne 
niesprawiedliwosci, unaocznia i krytykuje wady oraz stabo- 
sci systemów. Jako sita krytyczna nie jest i nie moze byc uwi- 
ktana w instytucjonalne czy ekonomiczne zaleznosci. Agituje 
z zewn^trz systemu. Naukajest natomiast jego cz^sci^. Za 
badaniami stoi wielki kapitat - sa one prowadzone día celów 
komercyjnych, a odkrycia naukowe cz^sto przektadaja si^ na 
rozwój technologii militarnych. Mysl$, ze praktyki artystycz¬ 
ne mogtyby zdziatac wiele dobrego w polu nauk stosowanych. 
Chodzi przy tym nie tyle o cel strícte technologiczny, ale o kry- 
tyczn^ analiza usytowania badañ naukowych w kontekscie 
ekonomicznym i politycznym. Szczególnie wazne s^ aspek- 
ty etyczne i krytyczna obserwacja powiazañ nauki z wielkim 
kapitatem, polityk^ i celami militarnymi. 


Nauki s^ odsrodkowe, ekstrawertyczne, daza do 
uprzedmiotowienia i obiektywizacji tego, co poddaja bada- 
niu. Naukowcy staraj^ si$ zachowac dystans wzgl^dem obiek- 
tówswych badañ i nie mog^sobie pozwolic nato, by sie z nimi 
utozsamiac. W najwyzszym stopniu obawiaja s¡§ tego, ze sta- 
n^ si§ „subiektywni” 03 . 

Artysta natomiast ma subiektywn^ koniecznosc kry- 
tyki, któr^ manifestuje swoim zyciem. Jest cztowiekiem czy- 
nu. „Performer to stan istnienia” 04 . 


03 _ 

D.T. Suzuki, Wykiady o buddyzmie zen, 
[w:] E. Fromm, D.T. Suzuki, R. De Mar- 
tino, Buddyzm zen a psychoanaliza, 
przet. M. Macko, Rebis, Poznañ 1995, 
s. 41. 

04 _ 

J. Grotowski, Performer, „Obieg” 1988, 
wrzesieñ-grudzierí, s. 1-2. 
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Warsztat ekologiczny 
JeleniaGóra, 1980 

Dzi§k¡ uprzejmosci artysty 


EDUKACJA 


Studio „Ludzki habitat jako system biologiczny”, które 
prowadz^ na Wydziale Architektury RPI, to interdyscyplinar- 
na placówka, dziat ajaca na pograniczu sztuki, architektury 
i techniki. Jej celem jest badanie kluczowych powi^zañ mie- 
dzy natura, kultur^ i technologi^. Studio zajmuje si§ analiza 
ludzkiego habitatu jako biologicznego systemu. Gtównym 
celem prac jest tworzenie warunków umozliwiaj^cych ho- 
dowle obiektów biologicznych jako prototypów biologicznej 
architektury. Kluczowym elementem edukacji jest nowe spoj- 
rzenie na materia Nie chodzi juz o zwykt^ kreacj^ form, czyli 
typowy element edukacji architektonicznej, ale o tworzenie 
warunków i narz^dzi do obserwacji oraz kontroli fizycznych, 
chemicznych i biologicznych procesów zachodz^cych w ma- 
terii. Materia przestaje byc uzywana w z góry okreslonych 
celach. Sama staje si$ gtównym obszarem zainteresowañ. 

Studenci architektury nie maj^ przygotowania na- 
ukowego. I w tym widz$ ogromny potencjat twórczy. Kazdy 



Demonstracja ekologiczna 
Jelenia Góra, 1980 

Dzi§k¡ uprzejmosci artysty 
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student wybiera samodzielnie materiat i próbuje wy kreowac 
techniki oraz narzsdzia umozliwiaj^ce poznanie jego wtasci- 
wosci. Takie dziatania, czssto instynktowne, przynosz^ inte- 
resujace rezultaty. Studenci staja sie odkrywcami, odkrywaja 
na nowo materialn^ rzeczywistosc. Ten rodzaj pracy pocil¬ 
ga za soba wazne konsekwencje. Nie forma, ale proces staje 
si$ gtównym parametrem dziatania. Uwazam, ze na uczelni, 
ksztatc^cej zasady projektowania, przesuniscie akcentu zfor- 
my na proces to bardzo radykalny gest. Nie chodzi przy tym 
o sam proces projektowania, lecz o procesy, które zachodz^ 
w uzywanych materiatach na róznych poziomach fizycznych, 
chemicznych i molekularnych. Istotne s^ pytania o to, jakim 
przemianom mog^ ulegac te materiaty, czym mog^ sis stac 
i jak mozna byje zastosowac do rozwi^zywania problemów 
architektonicznych. 

Materia jest zbiorem informacji. W swiecie ozywionym 
informacja objawia sis jako materia, a materia jako informa- 
cja. Koncepcjata lezy u podstaw nowego sposobu rozumie- 
nia aktywnosci twórczej. Nowy twórca nie d^zy juz do tego, 
by przetwarzac materis i nadawac jej okreslony ksztatt. To 
raczej uwazny badacz, kreuj^cy warunki, w których mate¬ 
ria moze mu zaufac, otworzyc sis ■ zaczac sis samodzienie 
formowac. To bardzo wazny etap kreatywnego wyciszenia. 
Dotykac materis tak^, jak^ onajest, traktowac j^jako cel 
sam w sobie, a nie jako srodek do czegos innego. Zrozumiec 
ciasto, to zjesc ciasto. 

Na Rensselaer Politechnik Institute istnieje wiele insty- 
tutów naukowych i technicznych, a takze Wydziat Artystyczny. 
Spektrum mozliwosci tej uczelni jest wisc szerokie. Specyfika 
i odrsbnosc poszczególnych dziedzin utrudniaj^jednak prak- 
tyczn^ realizacjs waznych, przetomowych przedsiswzisc. 
Ich podjscie wymaga przekroczeniagranic misdzydyscypli- 
narnych i przetamania wielu utartych schematów. Wydziat 
Architektury nie zajmowat sis aktywnymi badaniami mate- 
riatów biologicznych. Do budowy architektonicznych modeli 
byty wykorzystywane tradycyjne materiaty, takie jak drew- 
no, papier, tektura, gips i glina. Zacz^tem pracowac, stosu- 
j^c materiaty czynne biologicznie, gtównie polimery, takie 
jak zelatyna, skrobia, agar. Pózniej w studio uzywalismy ma- 
teriatów jadalnych, jak ciasto, cukier, sól. Ten krok pozwolit 
rozszerzyc spectrum badañ o róznorodne techniki, znane 
z codziennej kuchni. 
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Zbigniew Oksiuta 

Formowanie membrany polimerycznej 
wewn^trz bioreaktora 

Polimeryczna btona wewn^trz 
bioreaktora: agar 3%, solé 
nieorganiczne i witaminy MS 
(Murashige &Skoog), kultury roslinne: 
Raphanussativus L. (rzodkiew 
zwyczajna). 

Uniwersytet w Kolonii, Niemcy 
(fot. Bjórn Podola, Instytut Botaniki) 

Dzi^ki uprzejmoéci artysty 


Wiedza, jak^ wynosilismy z tych eksperymentów, byta 
pózniej przydatnawanalizie podstawowych funkcji ludzkiego 
organizmu w przestrzeni domowej. Jak ludzkie ciato i materia 
zachowuj^ s ¡3 wzgl^dem siebie nawzajem podczas codzien- 
nych domowych czynnosci: pracy, snu, jedzenia, wydalania? 

Widziany z takiej perspektywy, zwykty dom staje si$ 
materiatowym laboratorium. Tym, co okresla jego wartosc, 
nie jest architektoniczna forma, nie pi^kno i proporcje, lecz 
zachodz^ce w nim procesy, jego fizjologia i funkcjonowanie 
w srodowisku. Zwykty dom zamienia si$ w obiekt naukowych 
dociekañ, staje si§ chemicznym i biologicznym instrumen- 
tem poznawczym. 


LABORATORIUM 

Idea stworzenia interdyscyplinarnego laboratorium 
towarzyszy mi od dawna. Pierwszym realnym krokiem byto 
powotanie Centrum Badañ Teatralnych i Ekologicznych, któ- 
re powstato w 1980 roku przy Teatrze im. Cypriana Norwida 
w Jeleniej Górze. Polski teatr eksperymentalny tamtych 
lat byt wielk^ mi^dzynarodow^ sit^. Teatry o swiatowym 
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znaczeniu: Teatr Cricot 2 Tadeusza Kantora, Teatr 8 Dnia, 
Laboratorium Jerzego Grotowskiego, Osrodek Praktyk 
Teatralnych Gardzienice wypracowaty rodzaj kulturowego 
azylu, który umozliwiat dziatania obok systemu. Powstata 
nowa alternatywna gleba, na której rodzity si^ rozne po- 
zainstytucjonalne dyscypliny. Lata siedemdziesi^te byty 
okresem rozwoju duchowosci. Zacz^ty wtedy powstawac 
w Polsce pierwsze organizacje buddystyczne, szczególnie 
buddyzmu Zen. Do tej tendencji nawigzy wato tez nasze cen- 
trum. Jego celem miaty byc praktyki ekologiczne, realizowa- 
ne przez eksperymentalng, rolniczo-architektoniczn^ wspól- 
not§, dziatajaca natereniejednego z niszczejacych niemiec- 
kich pataców — Czerwonego Dworku w Mystakowicach koto 
Jeleniej Góry. 

Wspótpracowatem wtedy z mtodzieza z jeleniogórskich 
szkót i liceów, okupujac ruiny zabytkowych kamienic w cen- 
trum Jeleniej Góry — poniemieckiego kurortu, który nietkni^- 
ty przetrwat wojn$, a zostat zniszczony przez nasz^ powojen- 
n^ gospodark^. Organizowalismy pierwsze w Polsce demon- 
stracje ekologiczne. Dziatalnosó centrum zostata nagrodzona 
zaproszeniem do dyskusji na mi^dzynarodowym spotkaniu 
teatrów alternatywnych w Bonn. To spotkanie i wybuch stanu 
wojennego zadecydowaty o moich dalszych losach. Nie mo- 
g^c kontynuowaó zamierzonych badañ, zdecydowatem si$ zo- 
stac w Niemczech. Czerwony Dworek w Mystakowicach koto 
Jeleniej Góry, który wybratem na siedzib^ centrum, przej^to 
pózniej Stowarzyszenie Monar. 

Mówimy o koniecznosci interdyscyplinarnych dziatañ, 
o rozszerzaniu obserwacji, o przenikaniu sie róznych dziedzin. 
Wyobrazam sobie laboratorium jako miejsce wspótpracy róz¬ 
nych indywidualnosci: artystów, naukowców, ekonomistów 
i techników. Rewolucyjny system, w którym nie ma róznicy 
mi^dzy ideg, produkcja i produktem. 

Organizacja Narodów Zjednoczonych powstata w 1945 
roku i byta konieczng reakcj^ na II wojn$ swiatowg. W 1971 
roku powstat Greenpeace — mi^dzynarodowa organizacja, 
dziatajaca aktywnie na rzecz ochrony srodowiska natural- 
negó. W 2007 rozpocz^ta dziatalnosó Wikileaks, ujawniaj^- 
ca dokumenty dotycz^ce „nieetycznych zachowañ rzgdów 
i mi^dzynarodowych korporacji”. 


Zbigniew Oksiuta 

Spatium Gelatum. Habitat Biologiczny. 
Forma 090704, 9. Mi^dzynarodowe 
Biennale Architektury w Wenecji, 
2004. 

Srednica: 2,5 m, grubosó sfery: 0,3-1,0 
cm, material: zelatyna 270° Bloom, 
kolor, smak, zapach: neutralny. 

Wtasciwosci fizyczne: lepkosó 31,8 mP, 
przejrzystosc 93,4%, przewodnictwo 
248 uS. 

Wtasciwosci chemiczne: pH 5,60, 
zawartosó popiotów < 0,5%, zawartosc 
wody przed wyschni^ciem 70%, 
metale < 40 ppm. 

Wtasciwosci bakteriologiczne: 
bakterie aerobowe < 1000/g. 

Obiekt wykonano w NWT Zaktady 
Produkcji Zywnosci, Twist, Niemcy. 
Wspótpraca techniczna: Wolf-Peter 
Walter, Econtis, Emmen, Holandia 
(fot. Bernhard Jacobs) 

© Zbigniew Oksiuta & Bild-Kunst Bonn 
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Miejscem dziatania eksperymentalnego laboratorium 
powinna byc przestrzeñ realna i wirtualna. Moze to byc ziemny 
lub wodny teren, nowo stworzony, wyposazony w najnowsza 
technik^, niezalezny kontynent, autonomiczny obszar, wydzie- 
lony i usytuowany na neutralnym terenie, poza ekonomiczny- 
mi i politycznymi zobowi^zaniami. Koszt budowy atomowej 
todzi podwodnej czy lotniskowca to rzad wielu miliardów do- 
larów. To potworny supernowoczesny system naszpikowany 
najnowsz^ technik^. Nad budowy i obstug^ takiego techno- 
logicznego majstersztyku pracowaty tysi^ce naukowców, in- 
zynierów i techników. Wyobrazmy sobie system o podobnych 
mozliwosciach ekonomicznych, technicznych i logistycznych, 
ale stuz^cy odmiennym celom niz manifestacja sity, inwigi- 
lacja i zniszczenie. Celem tego laboratorium bytoby badanie 
przysztosci, badanie zaleznosci miedzy natura, kultura i tech- 
nik^, miedzy tym, co zywe i tym, co sztuczne. Wyobrazmy so¬ 
bie niezalezny ruchomy kontynent, realne i wirtualne miejsce 
spotkañ naukowej, technologicznej i artystycznej awangardy. 
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SKUTECZNOSC SZTUKI 


„Mato jest zrobic dobre dzieto sztuki. [...] Nalezy wytwo- 
rzyc warunki, w których by ono mogto oddziatywac” 

(W. Strzemiñski). Czy wspótczesne instytucje artystycz- 
ne — muzea, galerie, centra i instytuty sztuki wspótcze- 
snej — tworz^ odpowiednie warunki do tego, aby sztuka 
mogta oddziatywac spotecznie? Czy utatwiaj^ i wzma- 
gajéyej oddziatywanie? 

Wiele instytucji artystycznych dynamicznie zmienia 
dzis sw3 tozsamoéc i poszukuje nowych sposobów 
funkcjonowania. Ograniczaj^ prymat tradycyjnej wysta- 
wy „przedmiotowych” dziet sztuki, staj^ si? miejscami 
produkcji projektów, dziatañ i eventów artystycznych, 
a czasem zmieniaj^ si? wr?cz w oérodki koordynacji ar- 
tystyczno-spotecznego aktywizmu. Coraz wi?ksz3 rol? 
ma odgrywac w nich dziatalnoéc badawcza i edukacyj- 
na, produkcja i dystrybucja wiedzy. Coraz istotniejsze 
jest día nich d^zenie do tego, by stymulowac rozwój 
zywego uczestnictwa w kulturze i otwierac si? na party- 
cypacj?jej uzytkowników. Misj^ wspótczesnych insty¬ 
tucji artystycznych ma byc generowanie kapitatu spo- 
tecznego — chcéi inicjowac zmian? spoteczng, a nawet 
same byc jej narz?dziami. 
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Czy jednak instytucje artystyczne mog^ do tego pre- 
tendowac? Czy urzeczywistnienie lub chocby inicjacja 
zmiany spotecznej lezy w zakresie ich mozliwoéci? Czy 
S3 w stanie wzmagac oddziatywanie i skutecznoéc dzi- 
siejszej sztuki, która na rozne sposoby wykracza poza 
siebie i angazuje si§ w dyskusj^ nad pal^cymi problema- 
mi spotecznymi, czy raczej nieuchronnie ostabiaj^ od¬ 
dziatywanie jej praktyk, estetyzuj^c je i zmieniaj^c w pu- 
ste, bezsilne, cyniczne gesty art worldu? W czym lezy 
dzié sita instytucji artystycznych, jakiego rodzaju wtadz^ 
dysponuj^? Czy jest to wtadza realna, czy symboliczna — 
a moze w gr§ wchodzi jeszcze coé innego: realna wtadza 
interwencji w porz^dek symboliczny? Czy pozwala ona 
efektywnie angazowac si§ w dziatania, które wykraczaj^ 
poza kompetencje tego rodzaju instytucji? 

Jak^ politykf kulturaln^, edukacyjn^ i spoteczn^ po- 
winny prowadzic dzié instytucje artystyczne w Polsce? 
Jakie faktycznie stawiaj^ one sobie cele oraz jak sku- 
tecznie s^je w stanie realizowac — w obecnych uwarun- 
kowaniach ekonomicznych, spotecznych, politycznych, 
prawnych? Czy faktycznie s^ przygotowane do tego, by 
byc potencjalnymi instrumentami zmiany spotecznej? 

I rzecz, byc moze, najistotniejsza: o jakiego rodzaju zmia- 
n§ by tu w ogóle chodzito? 


T.Z. 
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Skutecznosc jest gdzie indziej 


Od konfliktu do afektywnej 
wspólnoty 
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Dzis uzywa sie i naduzywa pojecia skutecznosci sztuki, a co 
za tym idzie — skutecznosci instytucji sztuki. Wymiernego 
sukcesu i widocznych efektów zdaja sie oczekiwac nie tylko 
wtadze i podatnicy, ale takze sami twórcy i wspóttwórcy swia- 
ta sztuki. Zawrotn^ karier^ robi poj^cie „rzezby spotecznej”, 
stworzone przez Josepha Beuysa, a przywotywane na nowo 
wostatnich latach w ramach róznych praktyk instytucjonal- 
nych, nastawionych na tak zwan^ spoteczn^ skutecznosc 01 . 
Integraln^ cz^sci^ tej najszerzej chyba w historii sztuki zde- 
finiowanej „rzezby” miato byc oddziatywanie spoteczne i po- 
lityczne — miata ona oznaczac twórcze myslenie jednostki 
i zachodz^ce dzi^ki niemu przeksztatcenia rzeczywistosci. 
Przestrzeni^ — podlegaj^c^ ksztattowaniu — byt „kazdy” 
cztowiek, „kazdy” mógt tez stawac si$ rzezbiarzem tej szero- 
ko rozumianej przestrzeni. Caty organizm spoteczny stawat 
s¡§ wiec rzezba, a sztuka miata byc narz^dziem jego zmiany. 
Miata wt^czyc si$ w ewolucyjny proces reformowania spote- 
czeñstwa, byc „sposobem ksztattowania i modelowania swia- 
ta, w którym zyjemy” 02 . 

Obecnie Beuysowskie hasta o uniwersalistycznej aspi- 
racji — „wszystko jest rzezb^” i „kazdyjest artyst^” — wy- 
magaja aktualizacji. W jaki sposób instytucja moze wtaczac 
„kazdego” w pole „rzezby spotecznej”, staj^c si^ tym samym 
instrumentem zmiany? Wjakim stopniu powinnato robic? 

I jak definiowac skutecznosc dziatania oraz zmiany, by nie ulec 
ztudzeniu i nie zaktadac nazbyt uproszczonych relacji przy- 
czynowo-skutkowych mi^dzy dziataniem artystycznym i jego 
efektem w sferze publicznej? By przyblizyc si$ do odpowiedzi 
na te pytania, nalezy najpierw omówic kilka podstawowych 
zatozeñ — nawet jesli mog^ si§ one wydac oczywiste — co 


oí_ 

O tym, jak bardzo poj^cie to zeszlo 
pod strzechy, swiadcz^ choóby wpisy 
gimnazjalistów na portalu zadane.pl — 
[oniine], http://zadane.pl/zadanie/ 
4441870 [dost§p: 23.01.2014]. 


02 _ 

Cyt. za: J. Beuys, Teksty, komentarze, 
wywiady, przel. J. Jedliñski, A. So- 
chacki, M. Piotrowska, red. J. Jedliñ¬ 
ski, Akademia Ruchu, Centrum Sztu¬ 
ki Wspótczesnej Zamek Ujazdowski, 
Warszawa 1990, s. 18. 
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do funkcjonowania instytucji artystycznych, a nast^pnie za- 
rysowac glówne wspótrz^dne, które okreslaj^ mozliwe pole 
dziataniatego rodzaju instytucji. 


NIEMIERZALNA SKUTECZNOSC, 
NIEWIDZIALNY KONFLIKT 


Po pierwsze: sztuka oddziatuje i w samym tym oddzia- 
tywaniu zawiera sie jej skutecznosc. Oddziatuje w sposób 
skuteczny — choc niewidzialny i niemierzalny. Bez takiego 
zatozenia instytucje sztuki traca racj$ bytu. Jesli zatem sama 
sztuka posiada ..wtadze dziatania”, pewn^ moznosó, która 
aktualizuje si§ w jej polu 03 , to instytucja sztuki moze funkcjo- 
nowacjako amplifikatortej moznosci sztuki. Jesli nazwiemy 
dziatanie sztuki ..skutecznosci^”, to równiez instytucja moze 
byc skuteczna — w tym samym sensie i w tym samym stop- 
niu, co sama sztuka. 


03 _ 

Nie sposób zaj^ó s¡§ tu natura „dzia- 
tania” dzieta sztuki na odbiorc§ — to 
temat na osobny tekst. 


Po drugie: wydaje si$, ze wyrazenia ..skutecznosc sztuki” 
czy ..skutecznosc instytucji sztuki” weszty do dosc powszech- 
nie uzywanego stownika w sposób az nadto oczywisty, ozna- 
czaj^c na ogót widzialny, konkretny efekt, jaki ma wywotywaó 
sztuka w sferze publicznej. Tego typu zatozenie niebezpiecz- 
nie ociera si$ o redukcje twórczosci artystycznej do opatrzo- 
nej miernikami publicystyki. Podkresla si$, na przyktad, ze 
na skutek danego dziatania artysty s^siedzi polubili s¡§ lub 
tez lokalni mieszkañcy zaczeli angazowac sie w dziatania, od 
których wczesniej stronili. To wszystko moze si$ zdarzyó, ale 
nie warunkuje ani nie wyczerpuje pojecia skutecznosci sztu¬ 
ki. Marcin Polak, tódzki aktywista i artysta, ogtosit wr^cz kl$- 
sk§: tylko od pi^ciu do dziesi^ciu procent dziatañ, inicjowa- 
nych przez niego przez lata w przestrzeni publicznej, przynio- 
sto oczekiwane, wymierne skutki 04 . Ta kl^ska ilosciowa nie 
przekresla jednak w zaden sposób sensu jego aktywnosci. 
Byc moze todzianie, znaj^c realizowane przez niego projek- 
ty i konfrontuj^c je z t^ dramatyczn^ statystyk^, okresliliby 
je jako tym bardziej znacz^ce. Efekty dziatañ artystycznych 
s^ bowiem na ogót niewidzialne i niemierzalne, wymykaja sie 
spod wszelkiej kontroli. Co wi^cej, porazka projektu bywa 
o wiele istotniejsza symbolicznie i dyskursywnie nizjego suk- 
ces. To samo dotyczy instytucji sztuki — muzeum, galerii lub 


04 _ 

Wyst^pienie Marcina Polaka w trak- 
cie dyskusji panelowej: Bunt miast, 
bunt sztuki? Aktywizm, samoorgani- 
zacja, partycypacja, wspólnota, Mu¬ 
zeum Sztuki wtodzi (ms 2 ), 26.02.2013. 
Uczestnicy i uczestniczki: Joanna Er- 
bel, Pawet Kowzan, Marcin Polak, Ka- 
tarzyna Stoboda. Moderator: Tomasz 
Zatuski. 
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centrum sztuki. Takze w przypadku ich dziatarí nalezy mówic 
o skutkach niemierzalnych i niewidzialnych. 


Po trzecie: instytucja nigdy nie jest niewinna i nawet jej 
najbardziej z pozoru równosciowe gesty zawsze pozostany ge- 
stami przemocy. Instytucja sztuki — czy jest tego swiadoma 
i czy tego chce, czy nie — posiada realny wtadzy interwencji 
w porzydek symboliczny. Wtadzy t$ mozna interpretowaó na 
dwa niewykluczajace sie sposoby: jako moznosc dokonywania 
takiej interwencji (podobnie jak kantowska „wtadza sadzenia” 
jest moznosciy formutowania sydów) i jako panowanie, czyli 
jako wtadz^ symboliczny, która jest zawsze równiez wtadzy 
realny — trudno bowiem wyobrazic sobie zmian$ w porzyd- 
ku symbolicznym, która pr^dzej czy pózniej nie przetozyta- 
by siy na porzydek rzeczywisty. Realna wtadza wynika takze 
z samego statusu ontologicznego instytucji. Instytucja tworzy 
struktury i procedury oraz uzywa adekwatnego do nich j^zy- 
ka wypowiedzi. Sam akt wypowiadania powoduje zas inter- 
wencjs w porzadek symboliczny, bydyc —jak twierdzit Pierre 
Bourdieu — zawsze aktem symbolicznej przemocy, efektem 
„skutecznosci jyzyka”, która jest „niczym innym, jak wtadzy 
delegowany przez instytucje” 05 . W tym swietle nawet najbar¬ 
dziej niewinna wtadza instytucji, pojyta jako czysta moznosc, 
zawsze b^dzie uwiktana w relacje symbolicznej sity — prze- 
grywajyc lub wygrywajyc w grach przemocy, petnych niewi¬ 
dzialnych napi^ó. Innymi stowy, rozktad kompetencji jyzyko- 
wej w relacji instytucja sztuki — publicznosó zawsze bydzie 
nierówny, a instytucja, jako podmiot mówiycy, zawsze bydzie 
„tym silniejszym”. Nawet jesli swiadomie deklaruje zrzeczenie 
si^ tej pozycji, oddajac na rozne sposoby moznosc formuto¬ 
wania sydów innym, to sam ten gest zrzeczenia siy — mniej 
lub bardziej pozornego —jestjuzgestem wtadzy, która mówi 
nawet wtedy, gdy wydaje jej si$, ze milczy. A stabsi, nawet nie 
wiedzyc o tym 06 , dziatajy i wypowiadajy siy w ramach porzyd- 
ku, który zostat ustanowiony przez silniejszego. 

Po czwarte: tym, co tworzy instytucja, sy przede wszyst- 
kim warunki oddziatywania samej sztuki i wtasciwej jej skutecz- 
nosci. „Mato jest zrobió dobre dzieto sztuki. [...] Nalezy wytwo- 
rzyó warunki, w których by ono mogto oddziatywaó” 07 — pisat 
Wtadystaw Strzemiñski w 1929 roku, czyli w okresie, gdy roz- 
poczyt on w Paryzu akcj$ pozyskiwania dziet do kolekcji grupy 
„a.r.” w celu publicznego udostepnienia ich w tódzkim muzeum. 
„Wyobrazmy sobie, ze w jakiejkolwiek zapadtej wsi mieszkatby 


05 _ 

P. Bourdieu, L.J.D. Wacquant, przet. 
A. Sawisz, Zaproszenie do socjologii 
refleksyjnej, Oficyna Naukowa, War- 
szawa 2001, s. 139. 


06 _ 

Teza Bourdieu opiera si? na zatozeniu, 
ze „przemoc symboliczna [...] oddzia- 
luje na podmiot spoieczny przy jego 
wspótudziale”, dzi?ki „nieswiadome- 
mu dopasowaniu struktur subiektyw- 
nych do struktur obiektywnych” — 
tamze, s. 161-162. 


07 . _ 

List W. Strzemiñskiego do J. Przybo- 
sia, 27.VI.1929 — zob. Listy Wtadysta- 
wa Strzemiñskiego do Juliana Przybo- 
siazlat 1929-1933, oprac. A. Turowski, 
[w:] ..Rocznik Historii Sztuki” 1973, t. 9, 
s. 224. 
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Picasso i malowat swoje obrazy. Nikt by na wsi nie ocenit tych 
obrazów i po jego smierci obrazy by przepadty, tak ze nikt by 
nie mógt pózniej si$ dowiedziec, ze taki istniat” 08 . Pierwszym 
i niezb^dnym warunkiem oddziatywania dzieta sztuki jest 
zatem jej publiczne udost^pnienie. Zaryzykowatabym wr^cz 
stwierdzenie, ze moze to bycjedyny warunek oddziatywania 
sztuki. Dzis rola instytucji wydaje sie polegac na coraz skutecz- 
niejszym udost^pnianiu dziet i praktyk artystycznych. W tym 
celu powinna ona aktywnie docierac do publicznosci, na rozne 
sposoby i przy pomocy róznych strategii. Z jednej strony, stuze 
temu wysitki komunikacyjne, majece doprowadzic do spotka- 
nia w przestrzeni instytucji, z drugiej strony — wszelkie dzia- 
tania inicjowane poza murami instytucji. W tym drugim przy- 
padku koniecznejest pewne zastrzezenie. Zaskuteczne dzia- 
tania instytucjonalne coraz powszechniej uznaje s¡§ jedynie te, 
które maje miejsce poza murami instytucji — tak jakby sztuka 
zamkni^ta w jej murach nie miata szansy dziatac (stad bierze 
si$ mi^dzy innymi przecenianie roli róznego rodzaju festiwa- 
li i innych akcji, nastawionych na promowanie sztuki w prze¬ 
strzeni publicznej). Podczas gdy jedynym — i niedajecym si$ 
przecenió — elementem, który ma odrózniac dziatanie „poza” 
od dziatania „w”, jest mozliwosc bezpoéredniego dotarcia do 
odbiorców, którzy inaczej nie przyszliby do instytucji i w ogóle 
sie z nia nie zetkn^li. Dziatajac poza murami instytucji, zwi^k- 
sza síq, zgodnie z zasada amplifikacji, skutecznosc sztuki, po- 
szerzasi^ polejej mozliwego oddziatywania. Rozbudowuje sie 
tez gramatyk^ budowanych w oparciu o sztuk$ wypowiedzi, 
oddajac — przy catej swiadomosci uwarunkowañ i ograniczeñ 
tego gestu, zwi^zanych z instytucjonalne wtadze — gtos innym 
w szerszym zakresie, niz pozwalaja nato praktyki mediacyjne, 
prowadzone w instytucjonalnych murach. 

I tu dochodzimy do kwestii piatej, o zasadniczym zna- 
czeniu. W obu przypadkach — dziatania „poza” i „w” — ko- 
niecznajest figura mediatora, z definicji posredniczacego po- 
mi^dzy dwiemaskonfliktowanymi stronami. Stowem-kluczem 
do opisania relacji instytucja sztuki — publicznosc jest wta- 
snie konflikt. Nie musí to byc wytecznie otwarta konfrontacja 
wrogo do siebie nastawionych sit — moze on przybierac mniej 
spektakularne lub niewidoczne gotym okiem formy konfliktu 
interesów, niezgodnosci j^zyków albo tez róznicy horyzontów 
doswiadczenia czy wyobrazni. W przypadku relacji instytu¬ 
cja sztuki — publicznosc, mamy do czynienia z konfliktem, 
którego zródtem jest nie tylko sama sztuka —jej dziatanie 


08 _ 

Tamze. 
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i skutecznosc polegaja bowiem na rozsadzaniu istniejacego 
status quo — ale tez rozne pozycje wtadzy podmiotów mó- 
wi^cych. W tej sytuacji instytucja wytania mediatora: kuratora, 
edukatora, kogos, kto nie tylko podejmie sie ttumaczenia je- 
zyka instytucji oraz wystuchania argumentów drugiej strony, 
ale tez catkiem po prostu bedzie towarzyszyc publicznosci 
w patrzeniu, dziataniu, doswiadczaniu. Mediator znajduje s¡e 
wtrudnej pozycji, zjednej strony reprezentuje bowiem per- 
spektywe i jezyk instytucji, z drugiej strony — próbuje zblizyc 
sie, na ile to mozliwe, do publicznosci. Nawet jesli jest on za- 
proszonym do wspótpracy artyst^, nie moze w petni przyj^c 
wobec instytucji postawy outsidera. Zawsze bowiem bedzie 
mówit z perspektywy sztuki i stat w kontrze do ustalonego 
porzadku rzeczywistosci jako nie-sztuki. 

Do trudnych, ale koniecznych zadañ mediatora, nalezy 
rezygnacja z pojecia autorstwa, scisle zwi^zana z konieczno- 
scia przedefiniowania pojecia zmiany, które, jak podkreslat 
Adam Ostolski, w tradycyjnym wyobrazeniu zawsze posiada 
autora 09 . W rzeczywistosci, mozemy co najwyzej wzi^c udziat 
w zmianie lub wlaczyc sie w ni^, ale nie bedziemy jej autora- 
mi. Musimy zatem: 


uwolnic sie °d pewnego wyobrazenia awangardy, które [...] 
obejmuje kilka scisle ze soba powigzanych elementów: arty- 
ste jako wybitng jednostke, jako pioniera wyprzedzajacego 
ogót i wskazujacego mu kierunek; sztukejako nieustanne 
kwestionowanie spotecznych norm i przekraczanie granic 
tego, co dopuszczalne; oraz hipoteze o naturalnym zwiazku 
miedzy artystycznym [...] nowatorstwem a spoteczno-poli- 
tycznym postepem 10 . 


Odarcie sie z autorstwa i ustawienie w roli inicjatora lub 
nawet skromniej: wspótuczestnika, wydaje sie w¡ec gestem 
koniecznym, aczkolwiek niew^tpliwie trudnym do wykona- 
nia, skoro to wtasnie instytucja inicjuje dziatania skierowane 
do publicznosci. Instytucji i reprezentuj^cym j^ mediatorom 
pozostaje wiec do rozegraniatrudna przestrzeñ, rozpieta po- 
miedzy pragnieniem mówienia i koniecznoéci^ niemówienia, 
pomiedzy dziataniem i niedziataniem, pomiedzy checi^ do- 
tarcia za wszelka cene do publicznosci i ryzykiem fiaska we 
wspótpracy z ni^. 


09 _ 

Zob. A. Ostolski, Sztuka sojuszy, [Onli¬ 
ne], http://www.kongreskultury.pl/ 
Índex.php?page_id=39&subject_ 
id=23&page=1#post52 [dost^p: 
30.01.2014]. 


10 _ 

Tamze. 
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Konflikt wydaje si$ wi$c nieunikniony i nie do przezwy- 
ci^zenia. Jesli jednak, jak proponuje Markus Miessen, odrzu- 
cimy naiwne poj^cie partycypacji, wówczas b^dziemy mo- 
gli uczynic z konfliktu wtasnie jej istotnq sktadowa, a nawet 
przyjqc, ze „kazda forma partycypacji jest formq konfliktu” 11 . 
Miessen proponuje mianowicie ¡de§ heterogenicznej kolabo- 
racji (w odróznieniu od kooperacji — zachodz^cej pomi^dzy 
jednostkami w obr^bie jednej organizacji), obejmujacej wie- 
losc scierajacych sie antagonizmów. Ich starcia maja poten- 
cjat kreatywny, mogq prowadzic do nieoczekiwanej zmiany lub 
niespodziewanego ujawnienia si$ nowej wiedzy. Mielibysmy 
wi^c do czynienia z kategori^ „produktywnej róznicy” 12 . W jaki 
sposób róznicata moze stac sie miejscem produkcji wiedzy, 
doswiadczenia i zmiany? 


11._ 

M. Miessen, Koszmar partycypacji, 
przet. M. Choptiany, Fundacja B§c 
Zmiana, Warszawa 2013, s. 117. 


12 _ 

Zob. tamze, s. 117-128. 


WYTWARZANIE AFEKTYWNEJ 
WSPÓLNOTY 


Mozna by zaczqc od bardzo skromnej propozycji, w ra- 
mach której instytucje sztuki zapraszajq publicznosc do do¬ 
swiadczenia sztuki. Chodzi o takie doswiadczenie sztuki, które 
uwalniatoby spojrzenie — uwiktane w kulture i niejako unieru- 
chomione w sieci tworzqcych jq linii orientacyjnych. A wtasci- 
wie zapraszatoby do samego patrzenia. Wystarczy bowiem 
samo angazowanie spojrzenia poprzez sztuke, by doszto do 
zmiany. W zrozumieniu tego mechanizmu pomocna moze byc 
koncepcja Jacques’a Ranciére’a, wyrazona w dwóch krañco- 
wych, choc tylko pozornie wykluczajqcych si$ stanowiskach: 
radykalnym przekonaniu iz „tym, co sztuka moze robic, jest 
zawsze odwracanie perspektyw” 13 oraz zezwoleniu na drob- 
ne subwersje 14 . Niewielka zmiana w polu widzenia moze oka- 
zac si$ tozsama z catkowitym odwróceniem perspektywy. 
Spojrzenie nie jest tu przeciwieñstwem poznaniaani dzia- 
tania 15 . Jest to spojrzenie poznawcze i aktywne, a jako takie 
stanowi wystarczajqcy warunek uczestniczenia w zmianie 16 . 
Spojrzenie staje sie doswiadczeniem zmieniajacym. 

W ciekawy sposób poj^cie aktywnego spojrzenia posze- 
rza Alain Badiou, piszqc w ksiqzce In Praise ofLove o proce- 
durze mitosci jako procedurze poznawczej, pozostajqcej w re- 
lacji do spojrzenia. Aby to zilustrowac, przytacza nast^pujqcq 


13 _ 

Tamze. 

14 _ 

„Polityka subwersji zakiada wielosc 
matych wytomów, drobnych przesu- 
ni§c, które odrzucaj^ szantaz subwer¬ 
sji radykalnej” — tamze, s. 160. 


15 _ 

Zob. J. Ranciére, Widz wyemancypo- 
wany, przet. A. Ostoiski, „Krytyka Poli- 
tyczna” 2007 nr 13, s. 310-319. 


16 _ 

Zob. M. Ludwisiak, J. Suchan, Muzeum 
jako narzqdzie edukacji, [w:] Edukacja 
poprzez kulturp. Kreatywnosó i ¡nno- 
wacyjnosc, red. D. Ilczuk, S. Ratajski, 
Polski Komitet do spraw UNESCO, 
Warszawa 2011, s. 235-247. W zakre- 
sie powi^zania Ranciérowskiego spoj¬ 
rzenia z praktykami instytucjonalnymi 
Muzeum Sztuki niezwykle inspiruj^ce 
byty rozmowy z Jarostawem Sucha- 
nem i wspólna praca nad przywotywa- 
nym tu tekstem. 
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anegdot^: kobieta, któr^ kocha, ogl^da wraz z nim, w tym 
samym momencie, ten sam swiat — krajobraz za oknem 
o poranku. Owa zbieznosc jest jednoczesnie cz^sci^ swia- 
ta, a mitosc ustanawia w tym wtasnie momencie paradoks 
identycznej róznicy: 


Ona i ja jestesmy tym samym wt^czeni w unikalny Podmiot 
mitoéci, Podmiot, który oglada panorama swiata poprzez 
pryzmat naszej róznicy, a zatem ten éwiat moze zostac nie- 
jako pocz^ty, narodzony na nowo, a nie tylko reprezentowac 
to, co wypetnia moje wtasne ¡ndywidualne spojrzenie. [...] 
mitosc zawsze jest mozliwosci^ bycia obecnym przy naro- 
dzinach swiata 17 . 


Owe narodziny swiata to nowe i niespodziewane do- 
swiadczenie, to radykalna — nawet jesli niewielka — zmia- 
na, realna i poznawcza, któr^ okresla niezwykle skromny wa- 
runek: wspólne patrzenie, w tym samym momencie, na ten 
sam przedmiot. 

Integralnymi elementami procedury mitosci, jakie wska- 
zuje Badiou, sa ryzyko oraz doswiadczenie innosci. Sytuuja 
si^ one w opozycji do unikania wyzwañ oraz hedonistycznej 
przyjemnosci. Wspólne patrzenie zaktada wi^c zgod$ na 
wspótistnienie róznic oraz na ryzyko niepowodzenia, którym 
moze zakoñczyc si$ ten proces. 

R 0 I 3 instytucji artystycznych bytoby zatem inicjowanie 
takich sytuacji spotkania ze sztuka, które oparte na wspót- 
dziataniu, b^dzjedynie na wspótpatrzeniu równoprawnych 
cztonków heterogenicznej wspólnoty. Jej punktem wyjscia 
i integraln^ cz^sci^ jest konflikt, a punktem dojscia — para¬ 
doks identycznej róznicy oraz ryzykowna, zagrozonafiaskiem, 
niewidzialna zmiana poznawcza. W przypadku sztuki, sku- 
tecznosó niewiele ma bowiem wspólnego z relacj^ przyczy- 
nowo-skutkow^. Chodzi raczej o otwarty proces, inicjowany 
przez spotkanie ze sztuk^. Skutecznosó sztuki, a wiec i sku- 
tecznosó instytucji, zawsze b^dzie czyms, co ñas wyprzedza, 
czyms, co zawsze znajduje si$ niejako „gdzie indziej”: w tym, 
czego jeszcze nie widzimy, nie zas w tym, co juz zobaczyli- 
smy i czego efekty jestesmy w stanie ocenió. Istnieje w czy- 
ims nieuchwytnym doswiadczeniu, w przysztosci czyjegos 


17 ._ 

A. Badiou, N. Truong, In Praise ofLove, 
przet. P. Bush, Serpent’s Tail, London 
2012, s. 25-26. 
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zycia lub w niedostrzegalnej día ñas zmianie konfiguracji da- 
nej spotecznosci, która podejmie nieznane jeszcze nam i jej 
samej decyzje. Instytucja sztuki moze zatem w takim stopniu 
byc „rzezb^ spoteczn^”, w jakim podejmuje ona nieustanne 
i ryzykowne próby wytwarzania pewnej wspólnoty: opartej 
na spojrzeniu wspólnoty afektywnej. 

Jak postulat instytucji jako instrumentu do wytwa¬ 
rzania wspólnoty afektywnej jest realizowany w przypadku 
Muzeum Sztuki w hodzi? Podstaw^jest oczywiscie konfronto- 
wanie publicznosci z wystawami czasowymi i kolekcji —jest 
ona przedmiotem spotkañ dyskusyjnych, wyktadów i warsz- 
tatów. Organizowane s^ tez autorskie oprowadzania, prowa- 
dzone przez zaproszonych gosci, cz^sto wywodz^cych si$ 
spoza swiata sztuki. Oprócz tego — Muzeum podejmuje si^ 
tez specjalnych dziatañ, obliczonych na zwi^kszenie praw- 
dopodobieñstwa spotkania ze sztuk^ i wtaczenie mozliwie 
kazdego w pole jej oddziatywania. 

Zrealizowana w 2009 roku dwumiesi^czna akcja spo- 
teczno-artystyczna ms 3 . Reiakcja stanowita prób$ nawi^za- 
nia relacji z mieszkañcami kwartatów sasiadujacych ze swie- 
zo otwartym wówczas ms 2 — nowym oddziatem Muzeum 18 . 
Byta to takze proba wyci^gni^cia radykalnych konsekwen- 
cji z Beuysowskiego hasta „kazdy jest artyst^”: oddania mu¬ 
zeum ludziom czy tez stworzenia wspólnie z nimi wirtualne- 
go muzeum ms 3 . Kierowany przez Leszka Karczewskiego 
i Dziat Edukacji projekt byt skierowany przede wszystkim 
do lokalnych spotecznosci, a wiec zarówno dzieci i mtodzie- 
zy z okolicznych kamienic Starego Polesia oraz ich rodziców, 
jak i cztonków miejscowego Klubu Emeryta czy wtascicie- 
li sklepików przy prowadz^cej do Muzeum ulicy Gdañskiej. 
W realizacje przedsi^wzi^cia wt^czeni byli tódzcy artysci, 
aktywisci, kolektywy i stowarzyszenia 19 , próbuj^ce dotrzeó 
do okreslonych grup i prowadz^ce wspólnie z nimi rozma- 
ite dziatania. Wszyscy zaproszeni do muzeum uczestnicy 
zostali poproszeni o sformutowanie i wyrazenie wtasnych 
s^dów natemat sztuki wspótczesnej oraz mieszcz^cej j^ in¬ 
stytucji. Przynoszono wi^c z domu artefakty, które zdaniem 
ich posiadaczy powinny znalezó si$ w muzeum lub tworzono 
na miejscu prace, które ztozyty s¡§ na dwumiesi^czn^, stale 
rozwijaj^c^ si^ ekspozycj^. Powstawata ona w przestrzeni 
wystawienniczej, s^siaduj^cej z ekspozycj^ prac z kolekcji 
Muzeum. Uczestnicy projektu mieli mozliwosó samodzielnej 


18 _ 

ms 2 zostato otwarte día publicznosci 
20.11.2008, udost^pniaj^c ekspozy- 
cj§ kolekcji sztuki XX i XXI wieku oraz 
wystaw§ czasow^ Kobro/Clark. Dzia- 
tanie ms 3 Re:akcja rozegrato sip tuz 
po zamkni^ciu tej wystawy (02.04- 
24.05.2009), w pozostalej po niej 
przestrzeni, stanowi^c znacz^cy gest 
instytucji w pierwszych miesi^cach 
funkcjonowaniajej nowego oddziaiu. 


19 _ 

W ramach ms 3 Re:akcja wspólpraco- 
wali z Muzeum Sztuki: Andrzej Ch§t- 
ko, Jerzy Grzegorski, Adam Klimczak, 
Tomasz Komorowski, Niewidzialne 
Miasto, tukasz Ogórek, Marcin Polak, 
Marta Sktodowska, Grupa Pewnych 
Osób, massmix. 
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Wernisaz projektu ms 3 . Re.akcja 
Muzeum Sztuki wLodzi, 2009 
(fot. Marcin St^pierí) 

Archiwum Muzeum Sztuki wLodzi 
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wypowiedzi nie tylko poprzez realny udziat w tworzeniu pa- 
limpsestowej wystawy, ale równiez na poziomie dyskursyw- 
nym — redagowali bowiem, wspólnie z edukatorami muzeum, 
kolejne numery wydawanego przy tej okazji tygodnika-kata- 
logu akcji. Dziatanie oparte byto zatem na powotaniu do zycia 
ztozonego i niezwykle zróznicowanego podmiotu zbiorowego, 
w ramach którego gtos zostat oddany zaproszonej publicz- 
nosci ¡ wspótpracownikom muzeum. Tradycyjna rola muze- 
alnych specjalistów zostata w tym wypadku mocno zreduko- 
wana: byli jedynie inicjatorami-mediatorami, uzyczaj^cymi 
uczestnikom narz^dzi do formutowania wypowiedzi, a takze 
towarzysz^cymi im w dziataniach podejmowanych w obr^bie 
ekspozycji. Osia catego przedsi^wzi^cia stat s¡§ konflikt, któ- 
ry w przypadku ekonomicznie i spotecznie podupadtej Lodzi 
oraz ulokowanego w samym jej centrum Muzeum Sztuki, wraz 
z jego nowym oddziatem ms 2 , jest wyj^tkowo dobrze widoczny 
i odczuwalny. Konflikt ten znalazt wyraz w pytaniu: „na jakie 
muzeum jakiej sztuki licz^jej uczestnicy” 20 . Efekt? Trudno 
ocenic, czy blisko cztery tysi^ce uczestników dwumiesi^cznej 
akcji zostato na jej skutek statymi widzami Muzeum, trudno 
tez stwierdzic, czy día kogos doswiadczenie partycypacji 
w ms 3 Reiakcja miafo charakter transformacyjny, jakiego 
rodzaju zmiany si§ dokonaty, badz tez w jakiej perspektywie 
czasowej mog^ si^ one dokonac. Licz^ si$ wszelkie zmiany — 
nawet jesli miatyby one polegac na wyzwoleniu drobnego 
aktu kreatywnosci. Albowiem „procesem plastycznym jest 
wszystko: «Obierz ziemniak i b^dziesz juz w gruncie rzeczy 
rzezbiarzem», mówi Beuys. Nie dlatego, ze ostrze obieraka 
zmienito kartofel w miniaturowy posag Dawida. Dlatego, ze 
oto dokonata si$ zmiana rzeczywistosci na elementarnym 
poziomie. Ziemniak byt w tupinie, a jest obrany.” 21 . 


20_ 

L. Karczewski, Jakie muzeum? Jakiej 
sztuki?, tygodnik „ms 3 Re:akcja” 2009, 
nrl, s. 5. 


21 _ 

Tamze. 

22 _ 

Wikizeum, kurator: Leszek Karczewski, 
14.10-06.11.2011. Projekt odbyt s¡§ w ra¬ 
mach realizowanego w 2011 roku przez 
Muzeum Sztuki cyklu Ekonomia Daru. 

23 

L. Karczewski, Wikizeum, druk ulot- 
ny towarzysz^cy projektowi, Muzeum 
Sztuki w Lodzi, 2011, s. 14. 


Do Beuysowskich postulatów nawi^zywaf takze pro¬ 
jekt Wikizeum 22 , który miaf miejsce w trzydziestolecie akcji 
Polentransport, zrealizowanej przez artyst^ w Muzeum Sztuki 
w 1981 roku. Co pozostato dzis z haset Beuysa? Staty si§ spet- 
nionymi przepowiedniami. „Swiat 2011 roku jest beneficjentem 
idei Beuysa, choc nieswiadomym swego zysku” — udowad- 
niat kurator akcji Leszek Karczewski 23 — i oprócz artystów: 
Karola Radziszewskiego oraz Pawta Passiniego zaprosit do 
wspótpracy trzynascie organizacji pozarz^dowych, dzialaja- 
cych na ptaszczyznie polityki, ekologii oraz oferuj^cych po- 
moc charytatywn^ 24 Janin^ Ochojsk^, szefow^ Polskiej Akcji 
Humanitarnej, Danute Kuroñ, prezesk^ Fundacji Edukacyjnej 


24 

Caritas Archidiecezji Lódzkiej, Dom 
Pomocy Spotecznej nr 6 w Lodzi, Fun- 
dacja Ewy Btaszczyk „Akogo?”, Fun- 
dacja Feminoteka, Fundacja Gajusz, 
Fundacja Greenpeace Polska, Funda¬ 
cja „Na ratunek dzieciom z chorob^ 
nowotworow^”, Polska Akcja Huma- 
nitarna, Fundacja Pomocy Dzieciom 
„Jas i Matgosia”, Ogólnopolskie Towa- 
rzystwo Ochrony Zwierz^t OTOZ «Ani¬ 
máis”, Amnesty International Polska, 
Stowarzyszenie „SOS Wioski Dziec¡§- 
ce w Polsce”, Towarzystwo Pomocy im. 
sw. Brata Alberta Koto Lódzkie. 
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Jacka Kuronia, a takze zatozyciela polskiej Wikipedii, Pawta 
Jochyma. Projekt ukazywat bowiem wszelk^ prospoteczn^ 
aktywnosó jako spetniony sen Beuysa o rzezbie spotecznej: od 
przypomnienia znaczenia Web 2.0, poprzez sadzenie wspólnie 
z mieszkañcami todzi drzewa w miejskim parku, po nadanie 
przez Karola Radziszewskiego, w ramach wystawy Heal the 
World, rangi sztuki obiektom stuz^cym na co dzieñ róznym 
organizacjom spotecznym do realizacji ich misji. 

Muzeum wielokrotnie inicjowato takze ruch w prze- 
ciwn^ strony: nie tyle zapraszaj^c widzów do instytucji, ile 
wychodz^c pozajej mury, aby tam szukac relacji z publicz- 
nosci^. Jednym z takich gestów byta akcja Awangarda 
wSzczekocinach, poprowadzona przez Dziat Edukacji w 2011 
roku w oddalonych od todzi o 150 km Szczekocinach, we 
wspótpracy z miejscowym Zespotem Szkót. Punktem odnie- 
sienia byl fakt, iz w latach 1924-1926 w miasteczku zamieszki- 
wali Wtadystaw Strzemiñski i Katarzyna Kobro, a w 1943 roku 
schronienia szukattu Henryk Stazewski — trójka artystów 
z awangardowej grupy „a.r.”, która zainicjowata powstanie 
Miedzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej, przekazanej 
w 1931 roku do Muzeum Sztuki. Projekt mial, z jednej strony, 
przywrócic mieszkañcom Szczekocin pami^c o zapoznanej 
cz^sci historii ich miasta, a z drugiej strony — uczynic awan- 
gardowy paradygmat sztuki cz^sci^ ich pola widzenia i dziata- 
nia. Pierwszym etapem byty wizyty mieszkañców Szczekocin 
wtódzkim Muzeum Sztuki, wtrakcie których mogli oni zapo- 
znac sie z kolekcji w jej obecnym ksztatcie. Nawiazujac do 
wybranych obiektów z kolekcji, pracownicy Dziatu Edukacji 
przeprowadzili serie warsztatów w szczekociñskich szkotach 
i przedszkolach, a takze uzgodnili i przeprowadzili wspólnie 
z lokaln^ spotecznosci^ dziatania w przestrzeni publicznej. 
W ich ramach wszyscy ch^tni, od dzieci w wieku przedszkol- 
nym, az po burmistrza miasta, tworzyli „powidoki” na gtów- 
nym rynku miasta, a wtasciciele okolicznych sklepów uktadali 
produkty w witrynach w kompozycje neoplastyczne. Catóse 
projektu zwieñczyt wspólny festyn. 

Najdtuzej trwaj^cym, blisko trzyletnim (2011-2013), 
a takze najszerzej zakrojonym projektem byty Ekologie 
Miejskie 25 . Kuratorki Katarzyna Stoboda i Aleksandra Jach, 
wychodzac od awangardowej idei prototy pu (a wiec sztuki jako 
laboratorium modeli día praktyk spotecznych), zainicjowaty 
jego rozpoznawanie i budowanie wspólnie z mieszkañcami 


25 

Szerzej na temat projektu pisze Alek¬ 
sandra Jach w tekscie Ekologie 
wpraktyce, opublikowanym w niniej- 
szym tomie. 
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Lodzi oraz we wspótpracy z artystami, aktywistami, organi- 
zacjami, stowarzyszeniami, fundacjami i innymi oddolnymi 
inicjatywami, dziataj^cymi na rzecz miasta 26 . Metodología 
projektu od samego pocz^tku oparta byta nie tylko na rów- 
nouprawnieniu wtasnych (instytucjonalnych) i cudzych wypo- 
wiedzi, ale czasem wr?cz naodwróceniu tradycyjnej hierarchii 
poprzez zadanie pytania — czego instytucja moze nauczyc 
si? od lokalnych srodowisk, poszerzaj^c tym samym wtasne 
pole widzenia. Wspólnymi sitami, przy uzyciu róznorakich 
narz?dzi: dzwi?ku, ruchu, przestrzeni, architektury i dizajnu 
starano sie zmienic sposób doswiadczania miasta, jakimjest 
tódz. Jednym z najistotniejszych elementów tego procesu ba- 
dania miasta byto angazowanie mieszkañców zaniedbanych 
dzielnic: Starego Polesia, Ksiezego Mtyna i Sródmiescia — ich 
doswiadczenia i spojrzenia. Czestokroc stawali si? oni nie tyle 
adresatami dziatañ prowadzonych w przestrzeni publicznej, 
ile partnerami wspólnie prowadzonych przedsi?wzi?ó. Inaczej 
mówi^c, w projekcie tym muzeum próbowato patrzeó, wspól¬ 
nie z mieszkañcami miasta i wspótpracujacymi z instytucja 
fundacjami oraz stowarzyszeniami, w tym samym kierunku. 
Próbowato stworzyó innym podmiotom warunki do wypowie- 
dzi, postuchaó ich narracji, niekiedy przekuó j^ w skuteczne 
dziatanie, atakze — wspólnie dziatac, niekoniecznie w spo¬ 
sób obliczony na skutecznosó czy nawet konkretn^ celowosó. 


26 

Wi§cej o projekcie, jego licznych part- 
nerach oraz uczestnikach zob. blog 
projektu: ekologiemiejskie.pl [online], 
[dost^p: 05.02.2014]. 


I tak, na przyktad, dzieci uczestnicz^ce w warsztatach 
przeprowadzonych przez Katarzyn? Krakowiak mogty wraz 
z artystk^ rozpoznawaó dzwi?k¡ miasta, a z kolei spektakl 
Pracowni Fizycznej, w choreografii Jacka Owczarka, z im- 
prowizowan^ muzyk^ zespotu SzaZa, zrealizowany na jed¬ 
nym z podwórek tódzkiego Ksiezego Mtyna, angazowat jego 
mieszkañców do odmiennej interpretacji ich otoczenia. Grupa 
les gens d’Uterpan zostata zaproszona do przeprowadzenia 
trwaj^cego ponad tydzieñ performance Topologie. Wjego 
ramach tódz stata si? scen^ dziatañ tancerzy, wykorzystuj^- 
cych, jako swoiste partytury, sklepy, ulice, srodki transportu 
oraz elementy rutyny zycia codziennego. Ekologie Miejskie to 
takze warsztaty ze zrównowazonego projektowania lub „miej- 
skiej kuchni roslinnej”, organizowane we wspótpracy z licz- 
nymi fundacjami i stowarzyszeniami, czy tez rozpoznawanie 
i doéwiadczanie na nowo poszczególnych obszarów miasta 
poprzez proste, skromne gesty wspólnego sp?dzenia cza- 
su z ich mieszkañcami: gr? w badmintona na starym boisku 
tKS-u, gra w pitk? nozn^ oraz piknik na skwerze w centrum 
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miasta. W ten sposób przez ponad dwa lata inicjowane byty 
i testowane na róznych ptaszczyznach nowe sposoby do- 
swiadczania miasta — nie tylko w odniesieniu do jego prze- 
strzeni, ale takze istniejacych w nim relacji mi^dzyludzkich, 
które stanowity istotn^ materia Ekologii Miejskich. Wjednym 
przypadku niew^tpliwie mozemy mówic o zaistnieniu kon- 
kretnej, widzialnej, choc tymczasowej zmiany, jaka zaszta 
w przestrzeni miejskiej oraz w sferze relacji mi^dzyludzkich. 
Zostata ona wytworzona w efekcie realizowanego przez po¬ 
nad rok projektu na zaniedbanym skwerze, który znajduje sie 
w centrum Lodzi, w niedalekim s^siedztwie muzeum, przy 
skrzyzowaniu ulic Wólczañskiej i 1 Maja. Zdewastowany skwer 
zostat przeksztatcony, wspólnie z mieszkañcami okolicznych 
kwartatów, w przyjazn^ przestrzeñ publiczn^. Kuratorki pro¬ 
jektu, tódzcy aktywisci ¡ mieszkañcy ram¡$ w rami$ przeko- 
pywali zaniedbany trawnik i sadzili rosliny. Projektem zieleni 
i matej architektury, stworzonym specjalnie día skweru przez 
BudCud, zainteresowat si§ Urz^d Miasta Lodzi, podejmujac 
sie sfinansowania jego realizacji. Skwer stat sie miejscem 
dziatañ artystów, spotkañ, dyskusji, wystepów, gier i zabaw, 
a takze warsztatów día dzieci z okolicznych kamienic. Wspólne 
dziatanie przeksztatcito widzialn^ rzeczywistosc oraz powo- 
tato na jakis czas do zycia efemeryczn^ wspólnot^. Niestety, 
wskutek btednej decyzji urzedniczej, posadzone na skwerze 
kwiaty i krzewy zostaty skoszone. Po tym incydencie trudno 
byto przywrócic tej przestrzeni nowo nadany ksztatt i ozywic 
tocz^ce si$ wjej ramach aktywnosci. Niemniej jednak tym, 
co wydaje si$, iz pozostato po ponad rocznych dziataniach 
wokót skwerku, byta niemierzalna i niewidzialna zmiana, wy¬ 
tworzona w ramach skupionej wokót projektu, zróznicowanej 
wspólnoty, w której wyj^tkowo intensywnie zdawat si$ przez 
moment realizowac „paradoks identycznej róznicy”. 
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ANETA ROSTKOWSKA 


Instytucjonalne ramowanie 
aktywizmu 




WtADZA REALNA OZY SYMBOLICZNA? 

INSTYTUOJA ARTYSTYCZNA JAKO NARZ^DZIE ZMIANY SPOtEOZNEJ 


Tekst ten jest proba podsumowania moich doswiadczeñ w za- 
kresie t^czenia sztuki i aktywizmu, zdobytych wtrakcie pracy 
w instytucji wystawienniczej, zajmuj^cej sis sztuk^ wspótcze- 
sn^. Odnoszs sis tu gtównie do projektu po kapitalizmie, ku- 
ratorowanego przeze mnie od marca 2012 roku do pazdzier- 
nika 2013 roku w krakowskim Bunkrze Sztuki, oraz do akcji 
artystycznej Cecylii Malik Warkocze Biatki. W pierwszej czs- 
sci tekstu przedstawiam krótko te projekty, dalej precyzujs 
sposób ujscia przeze mnie takich kategorii jak artystyczny ak- 
tywizm i skutecznosc, by nastspnie uzyc ich do interpretacji 
i oceny obu projektów. Na koñcu zas przedstawiam róznego 
typu spostrzezenia, jakie poczynitam w trakcie ich realizacji. 
W szczególnosci interesuje mnie refleksja zmierzaj^ca do 
odpowiedzi na nastspuj^ce pytania: Jaki jest status aktywi- 
stycznych dziatañ w obrsbie sztuki wspótczesnej? Czym jest 
aktywizm w instytucji zajmuj^cej sis sztuk^ i w jaki sposób 
wi^ze si$ z pojsciem skutecznosci? Czy mozna znalezc uza- 
sadnienie día podejmowania sis przez instytucje sztuki ak¬ 
tywizmu? Jesli tak, to jakie mozliwosci ma instytucja chenca 
wspomagac oddziatywanie tego typu praktyk artystycznych? 


PROJEKT PO KAPITALIZMIE I AKCJA 
CECYLII MALIK WARKOCZE BIALKI 


Zasadnicza idea projektu po kapitalizmie 01 zrodzita sis 
podezas jednego z moich spotkañ z Anna Bargiel i Cecyli^ 
Malik. Dotyczylo ono nowej przestrzeni, jaka powstata w kra¬ 
kowskim Bunkrze Sztuki. Formutowane przez ñas wtoku 
dyskusji kolejne pomysty, dotycz^ce jej zagospodarowania, 


oí_ 

Zob. blog projektu — www.pokapitali- 
zmie.blogspot.com. 
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Kuba Woynarowski 

Logotyp projektu po kapitalizmie, nawi^zuj^cy do 
bajki o dwóch kwadratach El Lissitzkiego, 2012 

Dzi^ki uprzejmosci Bunkra Sztuki 



Projekt po kapitalizmie, spotkanie na temat dizajnu 
ekologicznego z Grzegorzem Cholewiakiem 
i Bartoszem Much^ 

Pokaz wykonania kanapy z dwóch europalet wedtug 
projektu Grzegorza Cholewiaka, Bunkier Sztuki 
Kraków, 2013 
(fot. Iwo Ksi^zek) 

Dzi^ki uprzejmosci Bunkra Sztuki 
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odrzucatysmy z powodu braku wystarczaj^cych srodków 
finansowych do ich realizacji. Dosztysmy zatem do wniosku, 
ze nalezatoby stworzyc projekt na temat samej sytuacji bra¬ 
ku pieniQdzy na realizacji projektów. I tak, wychodz^c od 
szczególowych rozwazañ, dosztysmy do wizji dziatania ma- 
j^cego na celu ogóln^ refleksji nad kapitalizmem — gene- 
ruj^cym finansowe trudnosci systemem, w którym przyszto 
nam funkcjonowac. Chodzito o zastanowienie s¡i nad ewen- 
tualnymi mozliwosciami udoskonalenia tego systemu, badz 
tez zast^pieniago innym. Towarzyszyto nam przekonanie, 
ze taka instytucja, jak Bunkier Sztuki, powinna reagowac na 
zmiany zachodzace wjej otoczeniu, odnosic sie do aktualnych 
problemów spoteczno-politycznych, atakze eksperymen- 
towac z nowymi formatami pracy z publicznosci^. Szalone 
pomysty realizowania catego przedsiiwziicia metod^ han- 
dlu wymiennego (np. udzielanie korepetycji przez pracow- 
ników Bunkra w zamian za swiadczenia na rzecz projektu, 
czy tez ptacenie za wyktady wyt^cznie artykutami pierwszej 
potrzeby, pozyskanymi od sponsorów) dosc szybko zostaty 
porzucone jako nierealne, a takze niepotrzebne — pewne, 
choc bardzo skromne srodki finansowe jednak s¡i znalazty. 
Wazn^ inspiracj^ día projektu byty teksty Davida Harveya, 
a w szczególnosci jego ksi^zka The Enigma of Capital and 
the Crises ofCapitalism 02 . Od pocz^tku cate przedsiiwzii- 
cie byto realizowane we wspótpracy z Nowym Obywatelem, 
Nowymi Peryferiami i Stowarzyszeniem DoxoTronica. Z oso- 
bami zwi^zanymi z tymi organizacjami konsultowatam tema- 
tyki projektu, przygotowywatam tez niektóre wydarzenia — 
na przyktad konferencji naukow^. Ponadto, wspieralismy s¡i 
wzajemnie w zakresie promocji naszych dziatañ. Tematyki 
catego przedsiiwziicia podzielitam na cztery powi^zane mo- 
duty: „miasto”, „teoria”, „sztuka” i „zycie codzienne”. 


02_ 

D. Harvey, The Enigma of Capital and 
the Crises ofCapitalism, Oxford Un¡- 
versity Press, New York 2010. 


Modut „miasto” obejmowat spotkania gromadz^ce za- 
równo aktywistów miejskich, jak i artystów zainteresowanych 
dziataniami w przestrzeni publicznej. Ich celem byto wspar- 
cie krytycznej refleksji na temat przestrzeni Krakowa, mi^dzy 
innymi w kontekscie wptywu kapitalizmu najej zmieniaj^cy 
s¡i ksztatt (przyktadem mog^ byc procesy gentryfikacyjne). 
Modut ten od pocz^tku tworzylismy w konsultacjach z kra- 
kowskimi inicjatywami, poswieconymi ksztattowaniu miejskiej 
przestrzeni i kieruj^cymi s¡i ide^ „prawa do miasta”. W jego 
ramach odbyty s¡i spotkania na temat walki o Zakrzówek, ko- 
munikacji rowerowej i wizji ulicy Dietlajako bulwaru, wyktad 
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Andreasa Billertanatemat rewitalizacji, atakze konferencja 
poswi^cona rzekom w miescie. We wspótpracy z pracowni^ k. 
stworzylismy przed Bunkrem Sztuki miejski ogródek, a sama 
pracownia zaprezentowata rezultaty dziatañ zatozonej przez 
siebie Akademii Alternatywnej Architektury Krajobrazu. We 
wspótpracy z projektem Nowa Krupnicza zorganizowalismy 
otwarte konsultacje spoteczne natemat zmiany charakteru 
ulicy Krupniczej w Krakowie. Temat partycypacji spotecznej 
w ksztattowaniu przestrzeni miasta byt nast^pnie kontynu- 
owany w ramach przygotowanej z Politechnik^ Krakowsk^ 
wystawy i dyskusji poswi^conych niezagospodarowanemu 
fragmentowi ulicy Karmelickiej w Krakowie. 


Modutteoretyczny obejmowat kótko samoksztatcenio- 
we, w ramach którego wygtaszano referaty natematy zwi^za- 
ne z projektem oraz dyskutowano o ksi^zce Michaela Hardta 
i Antonio Negri Rzecz-pospolita przy wsparciu znawców tej 
problematyki (mi^dzy innymi Ewy Majewskiej i Jana Sowy). 
Ponadto, pod koniec 2012 roku, udato nam si$ zorganizowac 
konferencja naukow^po kapitalizmie. od egoizmu do wspól- 
noty 03 . W sktad komitetu organizacyjnego weszli poza mn^: 
dr Katarzyna Guczalska (Uniwersytet Ekonomiczny w Kra¬ 
kowie), dr Krzysztof Postajko („Nowe Peryferie”, Uniwersytet 
Jagielloñski), Michat Pospiszyl („Praktyka Teoretyczna”), dr 
Paulina Szkudlarek, Krzysztof Wotodzko („Nowy Obywatel”), 
Michat Zabdyr-Jamróz (Stowarzyszenie Doxotronica, Uni¬ 
wersytet Jagielloñski) oraz Tomasz Lesniak („Krytyka Poli- 
tyczna”). Wygtoszono 31 referatów, a goscinnie wyst^pit (na 
skype) dr Krzysztof Nawratek. Ponadto, odbyta si$ projek- 
cja filmu Isabelle Fremeaux i Johna Jordana Paths Through 
Utopia oraz koncert Krakowskiego Chóru Rewolucyjnego. 
Konferencja zakoñczyto przygotowane przez Romana Dziad- 
kiewicza wraz z przyjaciótmi catonocne wydarzenie perfor- 
matywne Orgia na koniec swiata (jakiznamy). W ramach mo- 
dutu „sztuka”, we wspótpracy z projektem Sól, wspieraj^cym 
drobne zaktady ustugowo-handlowe, zorganizowatam mi$- 
dzy innymi akcj$ Szymona Kobylarza w jednej z krakowskich 
cukierni. 


03 _ 

Cz§só referatów z konferencji zosta- 
\a opublikowana w pismie „Praktyka 
Teoretyczna” 2013, nr 3 (9). 


Modut „zycie codzienne” poswi^cony byt dziataniom 
antykonsumpcyjnym, wzgl^dnie promuj^cym swiadom^ kon- 
sumpcj^. Odbyty si§ mi^dzy innymi warsztaty recyklingowe, 
zorganizowane we wspótpracy z Matym Klubem Bunkra Sztuki, 
oraz — dzi^ki wsparciu Katarzyny Lorenc i stowarzyszenia 


S —430 



WtADZA REALNA OZY SYMBOLICZNA? 

INSTYTUOJA ARTYSTYCZNA JAKO NARZ^DZIE ZMIANY SPOtEOZNEJ 


MitOst — wakacyjny cykl zycie codzienne po kapitaUzmie, 
w ramach którego zajmowalismy si^ mi^dzy innymi bankami 
czasu, spótdzielniami i ekologicznym dizajnem. W 2013 roku 
odbyla si$ z kolei seria wydarzeñ Fanaberie Fashionfever 
Ferformance, których tematyka sytuowata si$ na styku sztuki 
i mody. Festiwal objal ¡nstalacje i warsztaty w Bunkrze Sztuki, 
a takze performansy w przestrzeni miejskiej. Jego celem 
byto wskazanie na mozliwosó partycypacyjnych procesów 
produkcji ubrañ. 


W wakacje podj^tam wspótprac^ z efemeryczn^ ga¬ 
lería Zbiornik Kultury 04 . Wraz z kieruj^cymi ni^ Mateuszem 
Okoñskim oraz grup^ Spirala zorganizowalismy liczne wy- 
stawy (nie tylko w Bunkrze Sztuki, ale i klubie Bomba, w spe- 
cjalnie zbudowanym tam „white cubie”), spotkania, pokazy 
filmów, audycje radiowe i bazary. Wydalismy równiez serial zi- 
nów. Catóse zostata doceniona przez lokalna redakcje „Gazety 
Wyborczej”, która przyznataZbiornikowi nagrod^ „Kulturalne 
Odloty” w kategorii „Miejsce Roku”. Warto podkreslic, ze 
wspótpraca ze Zbiornikiem Kultury byta de facto oddaniem 
czesci przestrzeni Bunkra Sztuki pod opieke zewnetrznego 
kolektywu osób — nast^pita zatem czasowa i cz^sciowa de- 
mokratyzacja przestrzeni galerii. Dziatania Zbiornika udato 
si$ przedtuzyc za spraw^ cyklu wirtualnych wystaw sztuki 
wideo Wirtualny Zbiornik Kultury. Zach^calismy nasz^ pu- 
blicznosc do cz^sciowego uniezaleznienia sie od galerii po- 
przez organizacj^ prywatnych, domowych wernisazy przy 
uzyciu wypozyczanego przez ñas rzutnika. Kazda wystawa 
sktadata sie z filmu przedstawiaj^cego jej koncepcje oraz listy 
linków, pod którymi kryty si$ wchodz^ce w jej obr^b utwory. 


04 _ 

Zob. blog projektu — www.zbiornik- 
kultury.blogspot.com. 


Projekt po kapitaUzmie przyci^gn^t do Bunkra Sztuki 
liczn^ grupe osób, w tym sporo takich, które galerii wczesniej 
nie odwiedzaty. Niestety, jego planowane rozszerzenie (w po¬ 
stad serii aktywistycznych wystaw) nie spotkato si$ z zainte- 
resowaniem Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Narodowego, 
które nie przyznato nañ srodków w konkursie na dofinanso- 
wanie dziatalnosci kulturalnej. 

Akcja Cecylii Malik Warkocze BiatkF 5 odbyta si§ w mar- 
cu i kwietniu 2013 roku, w ramach kuratorowanej przeze mnie 
w Bunkrze Sztuki wystawy artystki Rezerwat Miasto oe . 
Uczestnicy akcji pletli z artystk^gigantyezny warkoez wjed- 
nym z pomieszczeñ galerii, nast^pnie, wgescie symbolicznego 


05 _ 

Zob. blog projektu — www.warkocze- 
bialki.blogspot.com. 


06 _ 

Zob. Cecylia Malik. Rezerwat Miasto 
[online], http://bunkier.art.pl/? 
wystawy=cecylia-malik-rezerwat- 
miasto [dost^p: 07.10.2013]. 
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odwotaniadojednej z projekcji publicznych Krzysztofa Wodiczki, 
poswi^conej osobom wykluczonym spotecznie 07 , powiesili 
warkocz na wiezy krakowskiego Ratusza, by wreszcie rozwi- 
n^c go, we wspólnym performansie, wzdtuz rzeki Biatki. Akcja 
byta protestem przeciwko próbom regulacji i pogt^biania rze¬ 
ki, które prowadza w istocie do jej zniszczenia. Caty projekt, 
przygotowany w scistym kontakcie z ekspertami — na cz^sc 
wystawy ztozyly si$ przygotowane przez nich zdjecia znisz- 
czonych rzek — stanowil wyraz trwatego zainteresowania 
artystki ekologi^. Warkocze Biatki przyci^gn^ty bardzo duz^ 
publicznosó, naglasniajac problem dewastacji polskich rzek, 
dokonywanej niejednokrotnie za pieni^dze pochodz^ce zfun- 
duszy Unii Europejskiej. 


07 ._ 

Choó w tym przypadku ..wykluczo- 
nym”, w obronie którego stan^ta sztu- 
ka, byt podmiot nie-ludzki: rzeka. 


Z perspektywy kuratorskiej, wystawa i akcja byty pró- 
bami przyjrzenia si$ aktywizmowi realizowanemu w przestrze- 
ni instytucji sztuki (choó gwoli scistosci trzeba powiedziec, ze 
wystawa pokazywata równiez mniej aktywistyczne i bardziej 
indywidualne projekty artystki). W obu przypadkach towa- 
rzyszyto mi przekonanie, ze warto angazowac si$ w projekty 
nie do koñca przewidywalne, przesuwaj^ce granice tego, co 
uznaje si§ za sztuk^ i sktaniajace do porzucania ustalonych, 
bezpiecznych konwencji — nawet zacen^ ewentualnej porazki. 
Moja intencj^ byto takze dowartosciowanie sztuki, która od- 
nosi si^ do aktualnych problemów zwi^zanych z przestrzeni^ 
miejsk^ oraz pokazanie mniej znanego oblicza Krakowa — nie 
tyle „miasta zabytków”, ile specyficznego „rezerwatu”, z war- 
tosciow^ przyrod^ (niekiedy ukryt^, choó nie mniej spekta- 
kularn^) oraz mieszkaj^cymi tam ludzmi, którzy potrafi^ sku- 
tecznie organizowaó sie w obronie istotnych día siebie kwestii. 


Zanim przejde do bardziej szczegótowych rozwazañ, 
poswi^conych obu przywotanym wczesniej projektom, wy- 
jasni^, w jaki sposób ujmuje aktywizm i skutecznosó w ob- 
szarze sztuki. 
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Cecylia Malik 

Warkocze Biatki, warkocze Biatki z Wiezy Ratuszowej, 
Kraków, 2013 

(fot. Kamila Buturla) 

Dzi§k¡ uprzejmosci Bunkra Sztuki 
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POLITYCZNA I METAPOLITYCZNA 
SKUTECZNOSC SZTUKI 


Wedtug mnie sztuka moze wptywac na rzeczywistosc 
spoteczno-polityczne (przynajmniej) na dwa sposoby: me- 
tapolityczny (symboliczny) oraz polityczny 08 . W pierwszym 
przypadku, artystki zazwyczaj próbuja przeksztatcic istnie- 
jace pole dyskusji, wprowadzajac nowy, zaskakujecy punkt 
widzenia, niejednokrotnie — wtasnie ze wzgl^du na swe no- 
wosc — trudny do wyrazenia w slowach. Do jego wyrazenia 
uzywaja autonomicznych srodków, wypracowanych w polu 
sztuki. W drugim przypadku, artystki zajmuje okreslone sta- 
nowisko w danej sprawie spotecznej lub politycznej i angazuja 
sie w dziatania, które maja przyniesc zmian§ istniejacego sta- 
nu rzeczy — zmian^ konkretne, realne, wymierne. Nie prze- 
ksztatcaja symbolicznych ram sytuacji, lecz poruszajasie w ich 
obr^bie, czesto inspirujac sie wiedze wypracowana w obrebie 
innych dziedzin: socjologii, ekonomii czy psychologii. W tym 
drugim przypadku mamy wtasnie do czynienia z aktywizmem. 
Aktywizm „nagina” autonomía sztuki, poddaje sztuke testowi 
zewn^trznych kryteriów, takich jak na przyktad medialna sku- 
tecznosc w nagtosnieniu danej sprawy i prezentacji wtasciwe- 
go sposobu jej rozwiazania, zdolnosc do budowania wspólnoty, 
czy wspieranie emancypacji podmiotu. Aktywizm korzysta 
z tych elementów artystycznej tradycji, w obrebie których 
sztuka splata si$ z innymi obszarami rzeczywistosci — na 
przyktad z zyciem codziennym (by przywotac chocby przy¬ 
ktad Fluxusu) 09 . Co warte podkreslenia, zdarzaja si$ projekty 
t^cz^ce dziatania metapolityczne z politycznymi. Na przyktad, 
realizacja Yael Bartany .../ zadziwisi$ Europa, obejmuje cykl 
filmów wpisujecych si§ w pierwszy model, ale tez organiza- 
cj$ kongresu Ruchu Odrodzenia Zydowskiego w Polsce, czyli 
dziatanie odwotujace sie raczej do modelu drugiego. 

Podziat ten wydaje si$ w miar^ prosty i uzyteczny. Nie- 
stety, przy pogt^bionej refleksji sytuacja zaczyna si$ kom- 
plikowac. Przede wszystkim pojawia si$ pytanie: czy kazde 
polityczne dziatanie artysty, juz z racji tego, ze odbywa s¡§ 
w obszarze sztuki, nie jest z koniecznosci dziataniem meta- 
politycznym? Czy organizacja kongresu, o ile podejmuje si$ 
jej artystka w przestrzeni dedykowanej sztuce, nie staje sie 
czyms innym — czyms wi^cej lub czyms mniej — niz zwykty 
akt organizacji politycznego kongresu, to znaczy czynnoscie 
parexcellence metapolityczne? Kongres zorganizowany przez 


08 _ 

Typologiata bazuje na podziale.jaki 
wprowadza Jacques Ranciére — zob. 
tegoz, Estetyka jako polityka, przet. 

P. Moscicki, J. Kutyta, Wydawnictwo 
Krytyki Politycznej, Warszawa 2007. 
Innym waznym punktem odniesienia 
byt día mnie — inspirowany tekstami 
Ranciére’a podziat na sztuk§ angazu- 
jqcq i zaangazowanq, zaproponowa- 
ny przez Pawta Moscickiego — zob. 

P. Moscicki, Polityka teatru, Wydaw¬ 
nictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 
2008, s. 8-35. 


09 _ 

Ciekawq próbq zbadania aktywi- 
stycznych praktyk w obszarze sztu¬ 
ki wspótczesnej jest projekt Arte Útil 
Lab, stworzony przez artystk§ Tan¡§ 
Bruguer^ w 2013 roku we wspótpra- 
cy z Vanabbemuseum w Eindhoven 
(www.arteutil.net). Dobry ich przeglqd 
dat równiez ..maratón” Truth is 
concrete w Graz w 2012 roku (http:// 
truthisconcrete.org/), czy wystawa 
Living as Form. Socially Engaged Art 
from 1991-2011, kuratorowana przez 
Nato Thompsona w Creative Time 
w Nowym Jorku w 2011 roku. Pod ko- 
niec 2013 roku temat ten podj^to rów¬ 
niez Zentrum für Kunst und Medien- 
technologie w Karlsruhe w ramach wy- 
stawy global aCtIVISm. 
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artystk^ moze wszak nabrac dodatkowych znaczeñ, zwi^za- 
nych z definiuj^cym go kontekstem artystycznym. Mozna tez 
jednak zastanawiac sie, czy taki kontekst nie ostabia realno- 
sci aktu politycznego — czy w polu sztuki kongres nie staje 
si$ „fatszywym” kongresem? Czy nie staje si$ artystycznym 
performansem? Moze aspekt politycznyjest wówczas nie tyle 
wzbogacany przez aspekt metapolityczny, ile raczej zanika na 
jego rzecz — a w efekcie kongres jako fakt polityczny zostaje 
zneutralizowany? Z pewnosci^, nie da si$ jednoznacznie roz- 
strzygn^c tej kwestii — w zaleznosci od ksztattu danego dzia- 
tania artystycznego otrzymamy inn^ odpowiedz. Rozwazania 
te sktaniaj^ jednak do tego, by mówic nie o dwóch osobnych 
typach dziatañ artystycznych, lecz o dwóch aspektach, które 
z róznym nat^zeniem mog^ wspótwyst^powac w pojedynczym 
dziataniu. Jesli dañe dziatanie artystyczne zostanie zorgani- 
zowane w scistym porozumieniu z ekspertami z innych dzie- 
dzin i przy ich udziale, to jego aspekt metapolityczny zostanie 
zredukowany na rzecz politycznego. Jesli z kolei bedzie ono 
zawierato elementy zaskakuj^ce, niepasujace do ustalonego 
w danej dziedzinie formatu, odbiorcy beda zapewne sktonni 
traktowacje raczej jako metapolityczne 10 . 

Kazdemu z aspektów przyporz^dkowac mozemy od- 
mienne pojecie skutecznosci. W przypadku dziatañ politycz- 
nych skutecznosc bedzie miata o wiele bardziej mierzalny cha- 
rakter niz w dziataniach metapolitycznych. Jak bowiem mieli- 
bysmy zmierzyc metapolityczne skutki dzieta sztuki? Czy za 
wskaznik metapolitycznej skutecznosci danej pracy mozemy 
przyj^c liczb^ napisanych przez ekspertów artykutów na jej 
temat? Dlaczego jednak mielibysmy preferowac doswiad- 
czenia ekspertów — co z odbiorcy nieformutuj^cym swego 
punktu widzenia w postad tekstu? Warto równiez podkreslic, 
ze artystki, tworz^ce dzieta sztuki o wyrazniejszym aspekcie 
metapolitycznym, b^d^ zazwyczaj mocno si$ dystansowaó 
od samego pojada skutecznosci — b^d^je bowiem uznawaty 
za „obce” kryterium oceny, narzucone „z zewn^trz” autono- 
micznemu swiatu sztuki. Ich dystans wynika z redukowania 
pojada skutecznosci do jego „politycznej” wyktadni, to znaczy 
z poszukiwania skutecznosci danego projektu artystycznego 
w osi^ganiu przezeñ konkretnego, zamierzonego, realnego 
efektu. W tym wypadku efekty s^ mierzalne: mozna zebrac 
informacje na temat konsekwencji urzeczywistnienia projek¬ 
tu, stosuj^c mi^dzy innymi metody wypracowane w obszarze 
socjologii i psychologii. 


10_ 

Pojawia s¡§ tu kwestia odpowiedzial- 
nosci artysty za aktywistyczne dziata¬ 
nie: czy jest ona taka sama, jak w przy¬ 
padku podobnego dziatania, podejmo- 
wanego przez nie-artyst^? Zob. mój 
wpis na blogu «Parergon” — A. Rost- 
kowska, Yael Bartana „.../ niech zadzi- 
wi si§ Europa’’ (komentarz do polemiki 
D. Jareckiej i M. Tarabufy), «Parergon” 
2011 (23 Vil) [online], http://parergonn. 
blogspot.nl/2011/07/yael-bartana- 
i-zadziwi-sie-europa.html [dost^p: 
01.05.2013]. 
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Postugujac sie poj^ciem skutecznosci, trzeba miec na 
uwadze jeszcze dwie kwestie. Po pierwsze, „skutecznosc” nie 
jest poj^ciem historycznie neutralnym — zostato ono prze- 
jete przez dyskurs kapitalizmu i stowarzyszone z poj^ciami 
efektywnosci, racjonalizacji czy wydajnosci". Kryje si$ za 
nim sposób myslenia, zgodnie z którym o wartosci dziata- 
nia decyduj^ jego oczekiwane lub faktyczne konsekwencje 
(a nie, na przyktad, intencja dziatajacej osoby). Pojawiaja s¡§ 
tu liczne problemy i pytania: w jakim horyzoncie czasowym 
nalezy oceniac skutki danego dziatania (w zaleznosci od wy- 
boru krótszego lub dtuzszego horyzontu ocena projektu moze 
si$ catkowicie zmienic)? Kto jest uprawniony do oceny skut- 
ków? Jednostka czy wspólnota? Eksperci czy zwykli ludzie? 
Mozna równiez pytac, o jaki typ skutków chodzi. Czy obec- 
nosc (zazwyczaj krótkotrwata) w mediach, wzgl^dnie samo 
uswiadomienie publicznosci istnienia danego problemu, od 
razu oznacza sukces i jest dowodem skutecznosci? Wszak 
cz^sto nie przektada s¡§ ona na realn^ zmian^. Czy skupia- 
nie si$ na sukcesie medialnym nie jest przyktadem magicz- 
nego myslenia? 12 

Powoduje to, ze bardzo trudno stosowac poj^cie sku¬ 
tecznosci do oceny sztuki. Chodzi tu szczególnie o dzieta lub 
dziatania z wyraznym aspektem metapolitycznym — wszel- 
kie próby oceniania ich przy uzyciu kryterium skutecznosci 
b^d^ dawaty dosc mgliste rezultaty. Chyba jedynie dtuzsza 
perspektywa czasowa moze zmienic t$ sytuacj^ — dopiero 
po dtuzszym czasie zaczynamy zdawac sobie spraw$ z tego, 
co wtasciwie w danym dziele sztuki si$ „wydarzyto” i w jaki 
sposób oddziatywato ono na otoczenie. Moim zdaniem, wi^k- 
szy sens ma stosowanie kryterium skutecznosci do „poli- 
tycznych” dziet sztuki, a wi^c do aktywizmu artystycznego. 
Artysci tworz^cy w tym duchu sami s^ zazwyczaj zaintere- 
sowani realnym oddziatywaniem na rzeczywistosc, a w efek- 
cie formuiuja konkretne zamierzenia i oczekiwania wzgledem 
wtasnych projektów. Nic nie stoi zatem na przeszkodzie, by 
po zakoñczeniu danego projektu zbadac, czy zamierzenia te 
faktycznie zostaty zrealizowane. 


ti_ 

Znakomit^ analiza tej konstelacji po- 
j§ó przedstawia Matgorzata Jacyno 
w ksi^zce Kultura indywidualizmu, Wy- 
dawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 
2007. 


12 _ 

Por. S. Duncombe, S. Lambert, Activist 
Art: Does it Work?, „open!” 2013 (01X) 
[online], http://www.onlineopen.org/ 
columns/activist-art-does-it-work 
[dost^p: 07.12.2013]. Z tego powodu 
niektórzy aktywistyczni artysci kon- 
centruj^ si§ nie na samej dyskusji, lecz 
na wprowadzeniu w zycie okreslonego 
mechanizmu, maj^cego, przynajmniej 
w zatozeniu, powodowac trwat^ zmia- 
n§. Tak robi, na przyktad, Joñas Staal. 
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TEORIA I PRAKTYKA 


Jak usytuowac w tej perspektywie oba opisane wcze- 
ániej projekty? Choc projekt po kapitalizmie nie miat charak- 
teru par excellence artystycznego, to — z pewnym przybli- 
zeniem — da sis zastosowac do niego powyzszy podziat na 
aspekty metapolityczne (symboliczne) i polityczne (aktywi- 
styczne). Z pewnosci^ byt on prób^ podwazenia powszech- 
nego przekonania o tym, ze día kapitalizmu nie ma alterna- 
tywy. Nie sktadat sis jednak z konkretnych dziatañ, wymie- 
rzonych w kapitalizm jako system spoteczno-polityczny. Co 
najwyzej — zawierat pewne elementy aktywistyczne. Jednym 
z nich byto wsparcie udzielone Inicjatywie Prawo do Miasta, 
której miasteczko, legalnie umieszczone na Rynku Gtównym 
w Krakowie, zostato z niego po pewnym czasie usuniste. 
Zaproponowalismy Inicjatywie skorzystanie z placu przed 
budynkiem Bunkra Sztuki. Zaproszenie zostato przyjste 
i przed galería stanat namiot z biblioteczk^ ksiazek na temat 
partycypacji i budzetu partycypacyjnego. Poniewaz namiot 
nie znajdowat sie wewnatrz galerii, lecz na jej fizycznej granicy 
ze swiatem zewn^trznym, a jego zawartosci nie przygotowali 
artysci, lecz aktywisci, nie byt on traktowanyjako element pro- 
jektu artystycznego. W tym wypadku, po prostu uzyto prze- 
strzeni przynaleznej instytucji do wsparcia waznej inicjatywy 
ruchu miejskiego. Element aktywistyczny zawierata ponadto 
akcja Szymona Kobylarza, zorganizowana w obronie jednej 
z krakowskich cukierni. Umieszczenie w jej witrynie obiektu, 
który stworzyt artysta, nie tylko byto prób^ przepracowania 
historii miejsca, ale miato tez pomóc w popularyzacji tematu 
przemian przestrzeni miejskiej (znikanie tradycyjnych zakta- 
dów rzemieslniczych) i promocji cukierni. Obie akcje okazaty 
si$, z pewnosci^, skuteczne w drugim — politycznym — sen- 
sie tego stowa, przyciagajac w dañe miejsce liczne grupy osób 
i zapoznaj^c je z istotna día niego problematyk^ 13 . 

Aktywistyczny aspekt dziatania Cecylii Malik wyra- 
zat sis w protescie, pot^czonym z przedstawieniem konkret¬ 
nych postulatów i ozywionymi dyskusjami z czsscia okolicz- 
nych mieszkañców. Akcja odniosta sukces: nalezy wspo- 
mniec nie tylko o ogromnym rozgtosie medialnym i zwi^za- 
nym z nim skutku edukacyjnym (sama artystka otrzymata 
nagrods Ekologicznego Kongresu Gospodarczego za „prze- 
kazywanie wartosci ekologicznych jszykiem sztuki”), ale tez 
o tym, ze dokumentacja akcji i fragment warkocza zostaty 


13 _ 

Oczywiscie, w przypadku pracy Koby¬ 
larza mozemy równiez mówió o aspek- 
cie metapolitycznym, jest to wszak 
osadzone w kontekscie miejsca dzieto 
sztuki. 
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potraktowane jako wyraz stanowiska cz^sci opinii publicz- 
nej w kwestii przeciwpowodziowej regulacji rzek w Polsce i na 
spotkaniu w Warszawie przekazane przez Sylvie Derdacki 
oraz Pawta Augustynka-Halnego przedstawicielom Komisji 
Europejskiej w Brukseli. W Warkoczach Biatki moznatezjed- 
nak znalezc wiele elementów o charakterze metapolitycznym 
(albo raczej — metaekologicznym), ewokuj^cych ogóln^te- 
matyk^ wspótistnienia cztowieka i natury. Tak zreszt^ ujmu- 
je swój projekt sama artystka — tworz^c (polityczne) forum 
prezentacji postulatów ekologicznych, chciata uzyskac (me- 
tapolityczny) kolektywny performans 14 . Warkocz symbolicz- 
nie pot^czyt uczestników akcji z rzek^, zsolidaryzowat ich 
z podmiotem nie-ludzkim. Stat s¡§ bariera broni^c^ dostepu 
do przyrody, a takze metáfora wspólnoty, która dysponuje 
ogromn^ sit^, pomimo tego ze sktada si$ z wielosci róznorod- 
nych podmiotów (tak jak spleciony warkocz staje si$ mocn^ 
lin^, choc zawiera niejednorodne kawatki materiatu o róz- 
nej dtugosci). Zrealizowany nad rzeka i bedacy cz^sci^ akcji 
performans Miho Iwaty ukazat, z kolei, rozne aspekty relacji 
cztowieka i rzeki — zachwyt, proba opanowania, t^sknota etc. 
Zobaczymy, na ile ta metaekologiczna treéc okaze si§ istotna 
w kontekscie wspótczesnej refleksji nad przyrody. Z tego typu 
ocen^ nalezatoby si$ wstrzymac do momentu ukazania si$ wi- 
deo z akcji — konstruuj^c w okreslony sposób dokumentacj^, 
artystka moze wzmacniac lub ostabiac dany (metapolityczny/ 
metaekologiczny b^dz tez polityczny/aktywistyczny) aspekt 
projektu, decyduj^c si$ na metaforyczn^ opowiesc o cztowie- 
ku i naturze lub na aktywistyczny dokument (ewentualnie na 
pot^czenie obu w okreslonych proporcjach). 


14 ._ 

Zob. Protest jako dzieio sztuki. Z Ce- 
cyliq Malik rozmawiajq Anna Kazimier- 
czakiAneta Rostkowska, [w:] Cecylia 
Malik. Rezerwat Miasto, red. M. Nie- 
dospiat, A. Rostkowska, Bunkier Sztu¬ 
ki i Towarzystwo na Rzecz Ochrony 
Przyrody, Kraków 2013, s. 28-56. 


AKTYWIZM KONTRA SZTUKA 

Na zakoñczenie przedstawie szereg spostrzezeñ, jakie 
poczynitam w trakcie i po realizacji obu projektów. Przede 
wszystkim chciatabym podkreslic, ze jakkolwiek aktywizm 
ma dtug^ tradycj^ w obszarze sztuki, byt, jest i b^dzie on — 
i byc moze stusznie! — zjawiskiem marginalnym. Dzieje si§ 
tak z wielu powodów. Jednym z nich jest to, ze projekty ak- 
tywistyczne wymagajg uruchomienia innych kryteriów oceny 
niz kryteria specyficzne día domeny sztuki — zamiast kry- 
terium niejednoznacznosci, enigmatycznosci czy nowosci, 
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pojawia sie skutecznosc w budowaniu relacji spotecznych, 
edukowaniu, inicjowaniu dyskusji, czy wydobywaniu tego, 
co ignorowane w dyskursie publicznym. Wymogi aktywizmu 
pozostaja niekiedy w sprzecznosci z wymogami pola sztuki. 
Na przyktad, jesli dany artysta chce przekazywac za posred- 
nictwem swej sztuki konkretne tresci, b^dzie to wymagato od 
niego nadania dzietu odpowiedniej, zrozumiatej día odbior- 
ców formy. Aby forma byta zrozumiata, powinna opierac si$ 
naj^zyku znanym odbiorcom. Artysta-aktywista nie b^dzie 
zatem zanadto eksperymentowat w obszarze formy, bo od- 
bywatoby si$ to za cen$ politycznej skutecznosci jego dzia- 
tañ. B^dzie raczej poszukiwat prostoty. Tajednak pozostaje 
w sprzecznosci z wymogiem eksperymentu, skomplikowa- 
nia czy enigmatycznosci (sit^ rzeczy te ostatnie wzmagaj^ 
ekskluzywnosc czy elitarnosc projektu). Byc moze, jednym 
z mozliwych rozwi^zan w tym zakresie s^ projekty wieloele- 
mentowe czy wielowymiarowe — zawierajace zarówno proste, 
aktywistyczne elementy, jak i te bardziej ztozone, artystycz- 
ne. Ostatnio spotkatam sie tez z inn^ strategi^, polegajaca na 
negowaniu przez artystk^ „artystycznosci” realizowanego 
dziatania. Chodzi o wyktad Hito Steyerl w ramach tegorocz- 
nego biennale w Istambule. Artystka ujawnita w nim zródta 
dochodu jednego ze sponsorów imprezy — handel broni^ 
i sprz^tem wojennym. Znacz^cy byt przy tym fakt, ze przed 
rozpocz^ciem wyktadu wyswietlita na ekranie napis „To nie 
jest sztuka” 15 . Z punktu widzeniajej pozycji jako artystki byta 
to catkiem sensowna strategia — Steyerl odmówita uznania 
swego dziatania za sztuki, a przez to odsun^ta na bok arty- 
styczne kryteria uzasadnienia i oceny jej pracy. W takim wy- 
padku ci^zar legitymizacji dziatania (uzasadnienia, dlacze- 
go jest ono w ogóle podejmowane) spada na prezentuj^c^ 
to dziatanie instytucj^. Musí ona wyjasnic, dlaczego uznaje 
projekt artystki — wbrew samej zainteresowanej — za sztu- 
ke, albo uzasadnic, dlaczego, b^d^c instytucja artystyczna, 
realizuje równiez projekty nie-artystyczne. W obu przypad- 
kach nie jest to tatwe. 


15 _ 

Co ciekawe, nie przeszkodzito to kura- 
torce biennale umieácic fílmu z wykta- 
dem w przestrzeni wystawy. 


Kolejnym powodem trudnosci w akceptacji artystycz- 
nego aktywizmu jest czerpanie przezeñ z innych pól niz sztuka. 
Zrozumienie aktywistycznych projektów wymaga osadzenia 
ich w róznego typu kontekstach, z których kontekst trady- 
cyjnej historii sztuki jest tylko jednym z wielu, niekoniecznie 
najwazniejszym. Stanowi to problem día recepcji i krytyki tego 
typu sztuki. Dobrym tego przyktadem jest polemika, jaka wy- 
wi^zata si$ na tamach pisma „Opcje” mi^dzy mn^a krytyczk^ 
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sztuki Karolin^ Plinto z zwi^zku z wystaw^ Cecylia Malik. 
Rezerwat Miasto i akcj^ Warkocze Biatki. Plinta stwierdzila, 
ze w ocenie projektu Malik interesuj^j^ jedynie kryteria „kry- 
tyczno-artystyczne”. Z tej perspektywy uznataopraw^ akcji 
za nazbyt „cyrkow^”, „przeestetyzowan^”, a w efekcie — in- 
fantyln^ 16 . W swej recenzji autorka w zasadzie pomin^ta inne 
kryteria oceny, pozostaj^c przy analizie aspektu metapoli- 
tycznego. Tego typu post^powanie krytyka sztuki dziwi, po- 
niewaz w ostatnich latach pojawity si^ liczne teksty (równiez 
w publikacjach z obszaru sztuki), które moga stanowic dobra 
baz$ teoretyczn^ día analizy aktywistycznych projektów 17 . 


AKTYWIZM I AUTONOMIA 
SZTUKI 

Gtówna przyczyna niech^ci do aktywizmu jest jednak 
zwi^zana z sam^ genealogía i logika funkcjonowania sztuki 
wspólczesnej. Aktywizm, domagaj^c si$ kryteriów oceny 
spoza pola artystycznego, jest zamachem na wypracowan^ 
na przestrzeni wieków i przypiecz^towan^ przez modernizm 
ideología autonomii sztuki. Zamach ten stanowi radykaln^ 
kontynuacj^ tendencji obecnych w samej awangardzie, któ- 
ra jednoczesnie obstawata przy autonomii sztuki i próbowa- 
la wywrzec wptyw na rzeczywistosc spoteczno-polityczn^ 18 . 
Poddaj^c sztuk^ zewn^trznym, niespecyficznym día niej kry- 
teriom oceny, aktywizm zaciera róznic^ mi^dzy sztuk^ a inny- 
mi dziedzinami zycia. Grozi to rozptyni^ciem si$ twórczosci 
artystycznej w innych sferach ludzkiej praktyki. Aktywizm 
podwaza przekonanie o wyjatkowosci sztuki i jej jezyka, a co 
zatym idzie — koniecznosc istnienia poswi^conych jej in- 
stytucji, wydarzeñ, festiwali itd. W ten sposób inicjuje on de 
facto powrót do premodernistycznego rozumienia i funkcjo¬ 
nowania sztuki jako aktywnosci scisle powigzanej z polityk^, 
religó itd. Opór i obrona przed aktywizmem nalez^ zatem 
do jak najbardziej „zdrowych” i byc moze nawet poz^danych 
odruchów aktorów pola sztuki. Aktywizm pozostanie margi- 
nalny — chyba ze uznamy, iz nadszedt kres modernistycznej 
koncepcji sztuki. To jednak moze byc trudne, zwazywszy nato, 
ze wspótczesne pojecie sztuki zostato uksztattowane przez 
modernizm artystyczny i poprzedzaj^ce go modernistyczne 
tendencje w kulturze 19 . 


16 _ 

Zob. K. Plinta, Twarde Iqdowanie mo- 
tyla. Cecylia Malik„Rezerwat Miasto” 
[online], http://opcje.net.pl/karolina- 
plinta-twarde-ladowanie-motyla- 
cecylia-malik-rezerwat-miasto; 

A. Rostkowska, Komentarz do tekstu 
Karoliny Plinty „Twarde Iqdowanie mo- 
tyla (Cecylia Malik „Rezerwat Miasto”) 
[online], http://opcje.net.pl/aneta- 
rostkowska-komentarz-do-tekstu- 
karoliny-plinty-twarde-ladowanie- 
motyla-cecylia-malik-rezerwat- 
miasto; K. Plinta, Odpowiedz na ko¬ 
mentarz Anety Rostkowskiej [online], 
http://opcje.net.pl/karolina-plinta- 
odpowiedz-na-komentarz-anety- 
rostkowskiej [dost^p: 01.09.2013]. 


17 ._ 

Zob. klasyczne juz teksty G. Rauni- 
ga, G. Kestera i C.M. Bishopa, a tak- 
ze nowe publikacje, jak na przyktad 
Community Art. The Politics ofTres- 
passing, red. P. de Bruyne, P. Gielen, 
Antennae, Valiz, Amsterdam 2011; In- 
stitutional Attitudes. Instituting Art in 
a Fiat World, red. P. Gielen, Antennae, 
Valiz, Amsterdam 2013; C.M. Bishop, 
Artificial Hells. Participatory Art and 
the Politics ofSpectatorship, Verso, 
London and New York 2012. Mozna 
by zatem oczekiwaó, ze Karolina Plin¬ 
ta nakresli przynajmniej sam problem 
recepcji aktywizmu. Niestety, tego 
równiez nie znajdziemy w jej recen¬ 
zji. W tym wzgl^dzie jest ona sympto- 
matyczna día polskiej krytyki sztuki, 
cechuj^cej s¡§ niskim stopniem sa- 
moéwiadomosci (swiadomosci me- 
chanizmów dziatania przynaleznych 
tej dziedzinie i ich ideologicznego 
uwiktania). 


18 _ 

Tu, oczywiscie, pojawia s¡§ pytanie, 
czym wspótczesny aktywizm rózni 
s¡§ od tych awangardowych tenden¬ 
cji. Ciekawe efekty mogtaby przynieác 
analiza aktywizmu z punktu widzenia 
teorii awangardy Petera Bürgera. Jak 
wiemy, wedtug Bürgera d^zenie awan¬ 
gardy do zniesienia sztuki autono- 
micznej jest w spoteczenstwie miesz- 
czañskim skazane na niepowodzenie. 
Co jednak ze spoteczerístwem wspót- 
czesnym, w którym mieszczañstwo 
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Oczywiscie, powyzsze wyjasnienia nalezy modyfiko- 
wac i uzupetniac w oparciu o specyficzny día danego kraju 
kontekst historyczny i spoteczno-ekonomiczny. Z pewnosci^, 
w krajach postkomunistycznych niech^c do aktywizmu cz§- 
sciowo wynika z uwiktania sztuki tych krajów w propaganda 
w czasach komunizmu. Aktywizm zle si$ kojarzy, choc prze- 
ciez istnieje zasadnicza róznica miedzy artysta poddajacym 
si^ presji rezimu, atym, który swiadomie decyduje si^ naobro- 
n$ konkretnego stanowiska, dotycz^cego polityki czy spraw 
spotecznych w swojej sztuce. We wspólczesnej Polsce dzia- 
tania aktywistyczne znajduja uzasadnienie w przemianach 
obyczajowych 20 , a takze — ostatnio — w rodz^cej si^ u ar- 
tystów swiadomosci obywatelskiej 21 . Zupetnie inny kontekst 
ma, na przyktad, aktywizm w Holandii, gdzie sztuka przez lata 
cieszyta si§ duza autonomía, co doprowadzito do jej odpoli- 
tycznienia i utraty znaczenia spotecznego 22 . 


DLACZEGO AKTYWIZM? 

Pozostaje zatem zadac pytanie: dlaczego w takim razie 
artysci i instytucje sztuki angazuj^ si$ w aktywizm? Odpowiedz 
jest, moim zdaniem, dosc prosta — z ch^ci przezwyci^ze- 
nia poczucia bezradnoéci oraz poczucia odpowiedzialnosci 
wzgl^dem otoczenia. Aktywizm w obszarze sztuki rodzi si§ 
i ma uzasadnienie wtedy, kiedy pewne tematy i dziatania nie 
s^ podejmowane ani przez pojedyncze osoby czy nieformalne 
grupy obywatelskie, ani przez instytucje pañstwowe — b^dz 
tez, gdy te ostatnie ignoruj^ gtosy tych pierwszych. Instytucje 
artystyczne lub inni aktorzy swiata sztuki zaczynaj^ wówczas 
de facto przejmowac czasowo funkcje innych instytucji pañ- 
stwowych i mechanizmów zycia publicznego. Aktywizm sta- 
je s¡§ zatem symptomem wadliwego, zaburzonego dziatania 
demokracji, waznym sygnatem, który posrednio wskazuje na 
koniecznosc zmian w pañstwie. Zartobliwie rzecz ujmujac: zle 
si^ dzieje w kraju, w którym to artysci zaczynaj^ edukowac 
ludzi, budowac poczucie wspólnoty, czy opiekowac sie wyklu- 
czonymi. Oczywiscie, taka sytuacja moze byc na r$k$ neoli- 
beralnemu, wycofujacemu si§ z ustug publicznych pañstwu. 
Podobne dziatanie miato miejsce, na przyktad, w Wielkiej 
Brytanii 23 . Jasne jest jednak, ze aktywizm powinien byc wyj^t- 
kiem, a nie regut^: trudno oczekiwac od punktowych dziatañ 


albo juz nie istnieje, albo zanika, albo 
przynajmniej ulega radykalnym prze- 
ksztatceniom? Jakie róznice istnieje 
w tym wzgl^dzie miedzy Polsk^ a kra- 
jami Europy Zachodniej lub Azj^? 


19 _ 

Zob. C. van Winkel, The Sandwich Will 
Not Go Away Or Why Paradigm 
ShiftsAre Wishful Thinking, „open!”, 
2013 (18 XI) [online], http://www.on- 
lineopen.org/essays/the-sandwich- 
will-not-go-away-or-why-paradigm- 
shifts-are-wishful-thinking [dost^p 
01.10.2013]. 

20 

Zob. Drzqce data. Rozmowy z artysta- 
mi, red. A. Zmijewski, Wydawnictwo 
Krytyki Politycznej, Warszawa 2006. 


21 _ 

Zob. K. Niziotek, Koaticja modraszków, 
czy!i artystyczne wytwarzanie obywa- 
telskosci, [w:] Cecylia Malik. Rezerwat 
Miasto, dz. cyt., s. 105-114. 

22 _ 

Zob. J. Staal, Post-propaganda, The 
Netherlands Foundation For Visual 
Arts, Design and Architecture, Am- 
sterdam 2010. 


23 

Zob. A. Hewitt, Privatizing the Public: 
Three Rhetorics ofArt’s Public Good 
in„Third Way” Cultural Policy, [w:] „Art 
& the Public Sphere” 2011,1.1, nr 1, 
s. 19-36. 
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artystycznych rozwi^zania problemów, które maj^ podtoze 
systemowe. Innymi slowy, sens ma aktywizm spontaniczny, 
oddolny, autentyczny, a nie aktywizm odgórny, wymuszony, 
bsd^cy elementem polityki kulturalnej pañstwa. 


24 

J. Jordán, On Refusing to Pretend to 
Do Politics ¡n a Museum, „Art Monthly” 
2010, nr 334 [online], http://www. 
artmonthly.co.uk/magazine/site/ 
article/on-refusing-to-pretend-to- 
do-politics-in-a-museum-by-john- 
jordan-2010 [dost^p: 05.10.2013]. 


AKTYWIZM W INSTYTUCJI 
SZTUKI 

Ostatni^ kwesti^, jak^ chciatabym poruszyc, mozli- 
wosci, jakimi dysponuje instytucja w zakresie wspomagania 
realizacji i potsgowania efektów artystycznego aktywizmu. 
Istotnajest przede wszystkim wiarygodnosc i konsekwencja 
samej angazuj^cej sie w aktywizm instytucji. Jesli instytucja 
promuje ekologie, to czy sama nie powinna dziatac w sposób 
ekologiczny? Jesli promuje partycypacjs, to czy sama nie po¬ 
winna si$ na n ¡3 otwierac? Symptomatyczny byt día mnie — 
bardzo ciekawy sk^din^d — projekt New WorldSummit, zreali- 
zowany przez Jonasa Staala na 7. Berlin Biennale w 2012 roku. 
Bylto kongres gromadz^cy przedstawicieli organizacji uzna- 
wanych zaterrorystyczne i wykluczanych z misdzynarodowej 
debaty publicznej. Problem polegat na tym, ze za wstsp na nie¬ 
go pobierano optats w wysokosci 12 euro — kongres maj^cy 
przeciwdziatac wykluczaniu sam wykluczat osoby, których 
nie byto stac na zakup biletu. Innym przyktadem moze byc 
sytuacja, która miata miejsce w 2010 roku, gdy zaproszono 
cztonków Laboratory of Insurrectionary Imagination do po- 
prowadzenia dwudniowego warsztatu w Tate Modern. Jego 
celem miata byc refleksja nad tym, w jaki sposób instytucja 
finansowana ze srodków publicznych moze podejmowac te- 
maty polityczne. Przed rozpocz^ciem warsztatu artysci otrzy- 
mali e-mail od kuratorów Tate Modern, w którym ci zastrze- 
gali, ze uczestnicy warsztatu nie mog^ podejmowac zadnych 
aktywistycznych dziatañ, skierowanych przeciwko galerii i jej 
sponsorom, choc mog^jak najbardziej prowadzic dyskusje na 
temat relacji sztuki i aktywizmu (sic!) 24 . Laboratory uczynito 
z tego listu gtówny temat swego warsztatu, który, oczywiscie, 
zakoñczyt sis aktywistycznym dziataniem 25 . 

Kolejna istotna kwestia zwi^zana jest ze spontanicznym 
charakterem wielu aktywistycznych dziatañ —jesli instytu¬ 
cja sztuki maje wspierac, to musi dziatac szybko i elastycznie. 


25 _ 

Zarzut tego typu zostat równiez — 
moim zdaniem niestusznie — posta- 
wiony w stosunku do projektu po kapi- 
talizmie przez Wojciecha Szymañskie- 
go w tekscie Programowy brak pro- 
gramu, [w:] Rozmawiajqc o wystawie, 
red. M. Hussakowska, Instytut Historii 
Sztuki Uniwersytetu Jagielloñskiego, 
Kraków 2012, s. 156-187. Szymañski 
zarzuca Bunkrowi niekonsekwencj§, 
pisz^c, ze wbrew ideom projektu po 
kapitalizmie instytucja nie wy plací- 
ta organizatorom Zbiornika wynagro- 
dzeñ. Nie jest to prawda, gdyz koor- 
dynator Zbiornika Mateusz Okoñski 
takie wynagrodzenie otrzymat. Zbior- 
nik dysponowal, ponadto, wlasnym 
budzetem na produkcj§ wystaw 
i otrzymat od Bunkra pomoc tech- 
niczn^. Pracownicy instytucji, w tym 
ja, byli zaangazowani w organizacji 
i promocji dziatañ Zbiornika. Byta to 
w¡íc w istocie wymiana: w zamian za 
wspótpraci, organizatorzy Zbiornika 
otrzymali do dyspozycji prestizow^ 
przestrzeri oraz wsparcie techniczne 
i organizacyjne. Oczywiscie, doskona- 
le zdaji sobie spraw^ z tego, ze w Pol- 
sce mamy do czynienia ze stopniow^ 
patologizacj^ systemu bezptatnych 
stazy i praktyk — wiele organizacji 
z premedytacj^ bazuje na nieptatnej 
pracy, przyjmuj^c ludzi na staz i nie- 
wiele daj^c im w zamian. Bunkier Sztu¬ 
ki, z pewnosci^, jednak do takich orga¬ 
nizacji nie nalezy. Warto tez podkreslic 
to, co autor tekstu catkowicie pomi- 
ja: wszystkie imprezy, przygotowane 
przez wspomnian^ grupi osób, byty 
organizowane pod szyldem Zbiorni¬ 
ka (wzglidnie — wspótpracy Zbior¬ 
nika z Bunkrem Sztuki), a nie wyt^cz- 
nie pod szyldem Bunkra Sztuki. Kapi- 
tat symboliczny, wypracowany przez 
Zbiornik, szedt zatem na jego wtasne 
konto. Autor tekstu mija s¡§ równiez 
z faktami, pisz^c o (pocz^tkowym) 
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Kazda instytucja ma jednak swoje procedury, które z istoty 
spowalniaj^ procesy decyzyjno-organizacyjne. Powstaje na- 
pi^cie mi^dzy spontanicznoéci^ aktywistycznego dziatania, 
a mechanizmami dziatania instytucji — które tez, oczywiscie, 
maja swoje uzasadnienie. 

Bardzo ciekawe problemy pojawiaja si§ w przypadku 
aktywistycznych projektów o charakterze partycypacyjnym, 
a wiec z udziatem publicznosci. Obecnosc innych ludzi pro- 
wokuje do stawiania pytañ z zakresu etyki. Na czym polega 
w tym wypadku partycypacja? Czy jest petna, czy tylko cz$- 
sciowa? Artysci, tworz^cy projekty partycypacyjne, cz^sto 
oskarzani o wykorzystywanie ich uczestników, którzy nie maja 
realnego wptywu na ksztatt podejmowanych dziatañ. W takich 
sytuacjach uczestnicy s^traktowani instrumentalnie — wy- 
petniaj^ po prostu wizje artysty. Dzieje sie tak po cz^sci dla- 
tego, ze dopuszczenie ich do realnego wspótksztattowania 
projektu mogtoby skutkowac obnizeniem jego artystycznej 
wartosci. Po raz kolejny mamy zatem do czynienia ze zderze- 
niem si$ kryteriów oceny, pochodz^cych z pola sztuki, z tymi, 
które pochodz^ z innych dziedzin — w tym przypadku ze 
sfery etyki. Byó moze, da si$ obronió takie projekty poprzez 
wskazanie, ze dochodzi w nich do swoistej wymiany: w zamian 
za realizacjQ idei artysty uczestnicy realizuj^ wtasne interesy. 
Artyscie przypadatu zatem podwójna rola — musi nie tylko 
zrealizowaó swa wizje, ale równiez zapewnió uczestnikom 
projektu mozliwosó realizacji ich wtasnych celów 26 . 

Aktywizm w obszarze sztuki budzi wiele sprzecznych 
emocji. Nie wiadomo, jakgo oceniaó; intencje artystów wydaj^ 
sie szlachetne, ale same ich projekty pozostaj^odlegte od spe- 
cyfiki mainstreamowego pola sztuki. Trudno jednak aktywizm 
zignorowaó — liczbategotypu projektów jest natyle duza.ze 
niezb^dne staje si§ zbadanie tego zjawiska. Zapewne nieba- 
wem okaze si§, czy jest ono przypadkow^ fantazja o wptywie, 
snuta przez artystów w obliczu kryzysu, czy tez oznak^ szer- 
szych, realnych przemian w rozumieniu sztuki. 


pozainstytucjonalnym charakterze 
Zbiornika Kultury — od pocz^tku 
swego istnienia Zbiornik byi galería 
Matopolskiego Instytutu Kultury. Zob. 
wywiad tukasza Bialkowskiego z dy- 
rektork^ MIK-u Joann^ Orlik oraz 
dyrektorem galerii Mateuszem Okorí- 
skim — Zbiornik Kultury. DIYpo kra- 
kowsku, „Obieg”, 2011 (01IX) [oniine], 
http://www.obieg.pl/felieton/22166 
[dost^p: 05.10.2013]. 


26 _ 

Zob. Protest jako dzieto sztuki. Z Ce- 
cyliq Malik rozmawiajq Anna Kazimier- 
czak i Aneta Rostkowska, dz. cyt., 
s. 28-56. 
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Pytania o potrzeb^ i skutecznosc spotecznego zaangazowa- 
nia sztuki dotycza równiez roli, jak^ we wspieraniu oddziaty- 
waniatego rodzaju praktyk artystycznych petni^ instytucje 
sztuki/kultury 01 . Cz^sto bowiem instytucje, uzyczaj^c prze- 
strzeni do realizowania i prezentowania dziatañ samych ar- 
tystów, sit^ rzeczy zostaja uwiktane w tocz^ce si^ spory na 
temat zaangazowania czy tez ogólniej — oddziatywania spo¬ 
tecznego lub politycznego sztuki. Instytucja moze tez stac sie 
swoistym kotem zamachowym, inicjatork^ dziatañ ukierun- 
kowanych na wywotywanie okreslonych efektów, szczegól- 
nie zas inspirowanie szerszych zmian i przeobrazeñ spotecz- 
nych. Analiza problemu miejsca sztuki oraz wspieraj^cych 
instytucji w szeroko rozumianym otoczeniu spotecznym, 
a takze ich roli oraz skutecznosci w procesach generowania 
okreslonych efektów spotecznych, wymaga zatem podj^cia 
nastepujacych kwestii. 


oí_ 

Pisz^c o „¡nstytucjach”, mam na mysli 
zarówno instytucje sztuki, jak tez ogól¬ 
niej — instytucje kultury. W niektórych 
miejscach stosuj§ tez zapis ..instytucje 
sztuki/kultury”. Uwazam bowiem, ze 
wszystkie instytucje sztuki s^ w isto- 
cie instytucjami kultury — co potwier- 
dzaj^ post^puj^ce zmiany w sposobie 
ich funkcjonowania. 


Po pierwsze, przypomnienia wybranych zatozeñ i sta- 
nowisk teoretycznych, dotycz^cych sztuki krytycznej i zaan- 
gazowanej. Po drugie, przyjrzenia si$ definicji samej zmiany 
spotecznej — poj^cia nader cz^sto przywotywanego w ana- 
lizach efektów dziatañ artystycznych. Po trzecie wreszcie, 
blizszego scharakteryzowania tego, ojakim typie instytucji 
sztuki/kultury i jakim rodzaju jej skutecznosci mozemy tu 
w ogóle mówió. Ilustracj^ powyzszych rozwazañ b^d^ zas 
dziatania podjete w ramach projektu, jakim jest Pracownia 
Sztuki Zaangazowanej Spotecznie „Rewiry”. 
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Dominik Szczesniak, Maciej Patka 

Lublin día wszystkich, 2012 

Dzi§k¡ uprzejmosci Pracowni Sztuki 
Zaangazowanej Spotecznie „Rew¡ry” 
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SZTUKA ZAANGAZOWANA 


„Sztuka, która moze prowokowaó zmian^, czyli, innymi 
stowy, taka która moze miec realne oddziatywanie na zycie 
spoteczne” — w ten sposób sztuk^ zaangazowana definiuje 
Magdalena Ujma, jedna z czotowych polskich krytyczek sztu- 
ki 02 . Idea sztuki zaangazowanej byta (i nadal cz^sto jest) za- 
zwyczaj niemal automatycznie kojarzona z siermi^zn^ sztu¬ 
ka socrealistyczn^, majaca na celu propagowanie „jedynie 
stusznych” i „prawdziwych” idei. Byta ona zatem narz^dziem 
stricte ideologicznym, „zamiast miec realny wptyw na ludzi, 
miata mówic o pewnej, zideologizowanej i polukrowanej wi- 
zji zycia spotecznego, miata wzbudzac zainteresowanie «lu¬ 
dzi pracy» sztukg w ogóle” 03 . Wptyw socrealizmu na pewien 
czas zahamowat rozwój sztuki zaangazowanej. Nalezyjednak 
zaznaczyó, iz dziatania artystyczne epoki PRL-u nie byty zu- 
petnie pozbawione krytycznego namystu i refleksji nad rze- 
czywistosci^. Swiadcz^ o tym prace takich mi^dzy innymi 
artystek, jak Maria Piniñska-Beres, Natalia LL, Ewa Partum 
czy Krystyna Piotrowska 04 . 

Poktosiem epoki PRL-u — a szczególnie sztuki okre- 
su socrealizmu — jest jednak, jak zau waza Artur Zmijewski 
w opublikowanym w 2007 roku manifescie Stosowane Sztuki 
Spoteczne, swoisty wstyd i zazenowanie, towarzysz^ce pró- 
bom wprowadzania praktyk artystycznych w sfer^ spoteczne 
i polityczn^. Zmijewski podkresla, ze dziatania, jakie artysci 
podejmowali na tej ptaszczyznie w latach 90., w nowej sytu- 
acji ustrojowej Polski, bytyjedynie prowizorycznymi namiast- 
kami, atematy „zaangazowane” wprowadzano w pole sztuki 
z pewnym zaktopotaniem, w sposób zachowawczy, „niepet- 
ny” oraz de facto „niestyszalny”. Ten stan rzeczy mozna jed¬ 
nak zmienió. „Sztuka mogtaby byó znów uzytajako narz^dzie 
wiedzy, nauki, polityki” 05 — czytamy w manifescie artysty. 

Podejscie Zmijewskiego moze stanowió wazny punkt 
wyjscia día rozwazañ dotycz^cych zakresu i stopnia spotecz¬ 
nego zaangazowania oraz uwiktañ sztuki. Najogólniej rzecz 
ujmuj^c, mozna tu mówic o dwóch zasadniczych postawach. 
Z jednej strony, b^dzie to d^zenie do maksymalnego zaan¬ 
gazowania, uspotecznienia czy nawet upolitycznienia sztuki, 
z drugiej zas — opcja zachowania „odpowiedniego” dystan- 
su i swoistego oddzielenia zjawisk artystycznych od zjawisk 
spotecznych i politycznych. 


02_ 

M. Ujma, Sztuka zaangazowana — 
kilka mysli, co nie nowe ..Krytyk sztu¬ 

ki na skraju zatamania nerwowego” 
2009 (19IV) [oniine], http:// 
magdalena-ujma.blogspot. 
com/2009/04/sztuka-zaangazowa- 
na-kilka-mysli-co-nie.html [dost^p: 
29.06.2013]. 

03 _ 

Tamze. 

04 _ 

Trudno mi zatem w petni zgodzic si§ 
ze stwierdzeniem Izabeli Kowalczyk, iz 
„dziedzictwo socrealizmu oraz pozorna 
apolitycznosc sztuki, która nast^pita 
bezposrednio po nim, czyni^ca pa- 
radoksalnie wygodn^ día uktadu wta- 
dzy, spowodowaty niech^ó do jakiej- 
kolwiek sztuki zaangazowanej, a zara- 
zem staty s¡§ przyczyn^ braku sztuki 
krytycznej” — I. Kowalczyk, Sztuka 
krytyczna — wybrane zagadnienia 
[oniine], http://www.culture.pl/baza- 
sztuki-pelna-tresc/-/eo_event_ 
asset_publisher/eAN5/content/ 
sztuka-krytyczna-wybrane- 
zagadnienia [dost^p: 29.06.2013]. 


05 _ 

A. Zmijewski, Stosowane sztuki spo¬ 
teczne, „Krytyka Polityczna” 2007, nr 
11/12, s. 21. Nalezyjednak zauwazyó, ze 
wbrew temu, co sugeruje Zmijewski, 
dziatania kontestatorskie, wchodz^- 
ce w otwart^ dyskusj§ z zastan^ rze- 
czywistosci^ spoteczne, ekonomiczn^, 
polityczn^ czy ogólnie kulturow^, po- 
jawity s¡§ w Polsce ponownie w latach 
90. XX wieku, w obr^bie tzw. „sztuk¡ 
krytycznej”. Jest ona reprezentowana 
przez prace takich artystów, jak cho- 
ciazby Katarzyna Kozyra, Alicja Ze- 
browska, Dorota Nieznalska, Katarzy¬ 
na Górna, Zbigniew Libera czy Joanna 
Rajkowska. 
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Ze wzgl^du natemat niniejszych rozwazañ, którym jest, 
przypomnijmy, sztuka zaangazowana i mozliwosc inicjowania 
rzeczywistej zmiany spotecznej przez ni^ oraz zwigzane z ni^ 
instytucje, warto spojrzec na przyktady koncepcji, podkresla- 
j^cych ten aktywny i uczestnicz^cy charakter praktyk arty- 
stycznych. Ich autorzy zwracaj^ uwags na mozliwosc, a nawet 
koniecznosc zdecydowanego angazowania si§ sztuki nie tyl- 
ko w sfer^ spoteczne, ale takze polityczn^. Przyktadem moze 
byc chociazby Andrzej Turowski, día którego sztuka szcze- 
gólna, bo takim mianem okresla on ten rodzaj artystycznej 
aktywnosci, „nie rozwi^ze [...] problemów politycznych, lecz 
zanurzaj^c si$ w politycznosci konfliktów spotecznych i hi- 
storycznych moze [...] podwazac racjonalizacje lub fatszywe 
odpowiedzi na wspótczesne pytania (o wojny, o bied§, o po- 
chodzenie, o aspiracje, o sprawiedliwosc, o marzenie, o pra- 
wo, o szcz^scie itp.)” 06 . Ma ona zatem poddawac w wgtpli- 
wosc, podwazac to, co wydaje s¡§ oczywiste, polemizowac 
i negowac: „Jezeli demokracjajest sposobem ulepszania 
zycia zbiorowego (a nie polityczn^ utopia), a polityka wpro- 
wadza poz^dany spotecznie tad (a nie polityczn^ wladze), to 
sztuka szczególna wznieca niepokój, bez którego demokra¬ 
cja jako sposób krytycznego uczestnictwa we wspólnociejest 
nie do pomyslenia” 07 . 


06 _ 

A. Turowski, Sztuka, która wznieca nie¬ 
pokój. Manifest artystyczno-polityczny 
sztuki szczególnej, Wydawnictwo 
Ksi^zka i Prasa, Warszawa 2012, s. 45. 


07 ._ 

Tamze. 


Jeszcze wi^ksz^ rol$ w przeobrazeniach spotecznych 
i politycznych przypisuje sztuce Igor Stokfiszewski, wskazuj^- 
cy na koniecznosc zrealizowania tzw. politycznego zwrotu kul- 
tury. B^dzie on polegat nacelowym „upolitycznianiu” dziatañ 
artystyczno-kulturowych, na ich „wykorzystywaniu” jako sku- 
tecznych narz^dzi „modelowania” i przeksztatcania otaczaja- 
cej rzeczywistosci 08 . Podobne stanowisko reprezentuje wspo- 
mniany juz Zmijewski ze sw^ koncepcji stosowanych sztuk 
spotecznych, wedtug której konieczne jest odwazne i zdecydo- 
wane przejscie od sztuki krytycznej, jedynie wskazujacej pew- 
ne problemy i bol^czki spoteczne, do aktywnego i zaangazo- 
wanego dziatania, czyniacego ze sztuki rzeczywiste narz^dzie 
zmiany spotecznej. O ile zatem sztuka krytyczna wydoby wa 
na powierzchni^ i ujawnia problemy spoteczno-polityczne, 
o tyle stosowana sztuka spoteczna podejmuje konkretne 
dziatania, maj^ce na celu tworzenie artystycznego przekazu 
swiadomie uwiktanego w pola kulturowe, spoteczne czy 
polityczne i maj^cego wywotywac w nich okreslone 
skutki. Towarzyszy temu pytanie o mozliwosc doktadnego 


08 _ 

Mozna w tym miejscu odwotaó si§ do 
mysli Michela Foucaulta i stwierdzió, ze 
wszystko jest lub moze byc politycz¬ 
ne. Bytoby to rozwini^cie jego tezy do- 
tycz^cej zadañ wspótczesnej filozofii: 

„Przez dtugi czas pytaniem filozofii byto: 
«Czy w tym swiecie, gdzie wszystko g¡- 
nie, jest eos, co nie przemija? Gdzie je¬ 
stesmy my, my, którzy musimy umrzec, 
wobec tego, co nie musi?» Od XIX wie- 
ku filozofia nie zaprzestaje zadawac so- 
bie pytania: «Co s¡§ wydarza w tej chwi- 
li i kim jestesmy my, którzy, byc moze, 
nie jestesmy niczym wi^cej niz tym, co 
s¡§ wydarza w tym momencie?» Filozo- 
fiezne pytanie jest pytaniem o t§ teraz- 
niejsz^ epok§, która jest nasz^ wlasn^ 
epok^. To dlatego filozofia jest dzisiaj 
catkowicie polityezna i catkowicie h¡- 
storyezna” — Foucault Uve (Collected 
Interviews 1966-1984), przet. J. John- 
ston, red. S. Lotringer, Semiotext(e), 
New York 1989, s.127. 
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zaplanowania, niejako „zaprogramowania” dziatania artystycz- 
nego, wraz z jego poz^dany mi skutkami. Día Zmijewskiego jest 
to — w zasadzie — podstawa myslenia o sztuce zaangazo- 
wanej czy tez „stosowanej” 09 . 


ZMIANA SPOLECZNA 

Skutecznosc praktyk artystycznych oraz dziatañ insty- 
tucji sztuki dosc czesto definiuje sis w kategoriach zdolnosci 
do wywotywania „zmiany spotecznej”. Mozna zauwazyc, iz 
w ostatnich latach idea ta staje sie coraz bardziej popularna. 
Hastem przewodnim Europejskiego Kongres Kultury, zorgani- 
zowanego w 2011 roku we Wroctawiu, byta Kultura día zmiany 
spotecznej. W ramach kongresu zorganizowano tez konkurs 
Art for Social Change, ajeden ze zwycisskich projektów no- 
sit tytut House of Change. Hasto „zmiany spotecznej” pojawia 
sis takze coraz czssciej w programach festiwali, spotkañ dys- 
kusyjnych i innych wydarzeñ kulturalnych 10 . Nie sposób wisc 
nie zapytaó, z jednej strony, czym jest i jak moze byc definio- 
wana zmiana spoteczna oraz, z drugiej strony, w jaki sposób 
mozna okreslió i ocenic skutecznosc sztuki oraz instytucji 
w zakresie generowania zmian spotecznych. 

Dokonana powyzej, krótka prezentacja wybranych 
koncepcji sztuki zaangazowanej (Zmijewski, Turowski, Sto- 
kfiszewski) pokazuje, ze skutki spoteczne zmian inicjowanych 
przez praktyki artystyczne i instytucjonalne majgtez czesto 
istotny wymiar polityczny. Nalezatoby zatem zastanowic sis, 
czy dziatania i instytucje z obszaru sztuki, czy szerzej, kultury, 
s^ w ogóle w stanie wygenerowaó zmiany, które bytyby wolne 
od wszelkich implikacji politycznych oraz ideologicznych. Czy 
mozliwe jest „odpolitycznione” dziatanie, które funkcjonowa- 
toby jedynie w sferze strícte spotecznej, i ograniczatoby sis, 
na przyktad, do poprawy kompetencji kulturowych lub spo¬ 
tecznych? I czy taki podziat na efekty spoteczne i uwiktania 
polityczne jest w ogóle potrzebny? 

Rozwazaj^c ts kwestis, warto bytoby, jak s^dzs, od- 
niesó si^ do perspektywy, która próbuje ujmowaó zmians 
spoteczng w oderwaniu od implikacji ideologiczno-politycz- 
nych, czyli — na przyktad — do spojrzenia socjologicznego. 


09 _ 

Natemat odpowiedzialnosci arty- 
sty za dziatania, które on sam „po- 
wotuje do zycia” — zob. np. J. Sowa, 
Stosowane sztuki spoteczne: odsy- 
mulakrum do aktywizmu (iz powro- 
tem?) , „Obieg” 2007 (23II) [online], 
http://obieg.pl/teksty/1861 [dost^p: 
27.06.2013]. W opozycji do Zmijew¬ 
skiego i Stokfiszewskiego mozna po- 
stawic np. Manifest Nooawangardy. 
Sztuka jest w nim okreslona jako „la- 
boratorium spoteczne”, w którym „po- 
wstaj^ [...] nowe formy bycia i nowe 
formy wiedzy. Powstaj^ zgodnie z lo- 
gik^ procesu twórczego, a wi§c nie 
poddaj^c s¡§ deterministycznemu 
planowaniu, programowaniu i innym 
próbom podporz^dkowania z góry 
okreslonym strategiom w im¡§ postu- 
latów sztuki zaangazowanej”. Autorzy 
i autorki manifestu nie tylko nie wierz^ 
wi§c w mozliwoác ..deterministyczne- 
go planowania”, szczegótowego prze- 
widywania i projektowania efektów 
dziatarí artystycznych, ale tez w ogóle 
odrzucaj^ mozliwosc „wykorzystywa- 
nia” sztuki jako narz^dzia oddziatywa- 
nia na rzeczywistosc spoteczne — 

A. Kurant, O. Dawicki, t. Ronduda, 

J. Simón, E. Bendyk, Manifest No¬ 
oawangardy, „Obieg” 2009 (07IX) 
[online], http://www.obieg.pl/ 
wydarzenie/13677, [dost^p: 
02.07.2013]. 


10 . _ 

W 2009 roku jeden z paneli dysku- 
syjnych w ramach szóstego Festiwa- 
lu Kultury día Tolerancji nosit nazw§ 
Sztuka ¡zmiana spoteczna. W 2012 
roku 7. Berlín Biennale akcentowato 
rol§ sztuki jako dziatalnosci zaanga¬ 
zowanej w zmiany spoteczna i maj^c^ 
skutki polityczne. Przyktady te mozna 
by mnozyó. 
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Perspektyw^ tak^ reprezentuje mi^dzy innymi Piotr Sztompka, 
który ogólnie okresla zmiany spoteczn^jako „róznic$ mi^dzy 
stanem systemu spotecznego (grupy, organizacji) w jednym 
momencie i stanem tego samego systemu w innym momen- 
cie”". Skupienie na róznicy mi^dzy stanem pocz^tkowym 
i koñcowym okreslonego „systemu” spotecznego pozwala 
uchwycic zachodz^ce w nim przeobrazenia. Mozna — za au- 
torem — wskazac pi^c zasadniczych rodzajów tak rozumia- 
nych zmian spotecznych. S3 to zmiany w zakresie elementów 
sktadaj^cych si$ na system, przeksztatcenia jego wewn^trz- 
nej struktury, modyfikacje funkcji petnionych przez poszcze- 
gólne elementy, zmiany jego granic, a takze przeksztatcenia 
i reorganizacje zachodz^ce w jego otoczeniu 12 . 

Powyzsze uj^cie majednak pewne wady. Koncentruje 
si$ ono gtównie na perspektywie makrostrukturalnej, syste- 
mowej, a wiec nie bierze pod uwage doáwiadczeñ i ewentual- 
nych zmian zachodz^cych na poziomie jednostkowym. Jesli 
w ogóle odnosi si§ do poziomu mikrostruktury spotecznej, to 
gtównie w perspektywie funkcjonowania wiekszego systemu. 

niepetn^, jak si$ wydaje, perspektyw^ Sztompki 
mozna uzupetnió, stosujac do analizy omawianych zjawisk 
narz^dzia performatyki Richarda Schechnera. Zaktada ona 
postrzeganie okreslonego dziatania — takze artystycznego — 
jakotzw. procesu performatywnego, czyli zespotu kolejno 
nast^puj^cych po sobie elementów, tworz^cych razem okre¬ 
slonego rodzaju performans. Schechner wyróznit protoper- 
formans, sktadajacy s¡§ z ówiczeñ, warsztatu i próby, oraz 
performans, obejmuj^cy rozgrzewke, wystep publiczny wraz 
z konstytuuj^cymi go kontekstami i wydarzeniami, a takze póz- 
niejsze ochtoni^cie, nast^pstwa, odzew krytyczny, aktywiza- 
cje oraz wspomnienia 13 . Opisujac oddziatywanie przedsiewziec 
artystycznych oraz instytucji kultury, b^dzie moznaskoncen- 
trowaó si$ natych elementach performansu, które rozgrywa- 
ja sie po jego formalnym zakoñczeniu, czyli na nast$pstwach, 
odzewie krytycznym, aktywizacji oraz wspomnieniach. 

Uzupetnieniem koncepcji Schechnera moze byó pro- 
pozycja polskiego badacza dziatañ performatywnych, Jacka 
Wachowskiego. Wprowadza on interesuj^cy i uzyteczny po- 
znawczo podziat dziatañ performatywnych (artystycznych) ze 
wzgl^du na ich rezultaty. Wyrózniazatem performatywnosó 
materialna (efekty „namacalne”, zjawiska „rozpoznawalne 


11_ 

P. Sztompka, Stawanie s¡$ spoteczerí- 
stwa: pomiqdzy struktury a zmiany, 
[w:] Zmian a spoteczna. Teorie i do- 
éwiadczenia polskie, red. J. Kurczew- 
ska, IFIS PAN, Warszawa 1999, s. 41. 


12 _ 

Tamze. W przypadku opisywanej po- 
nizej Pracowni Sztuki Zaangazowanej 
Spolecznie „Rew¡ry” badanym i pod- 
dawanym analizie systemem byia, 
oczywiácie, spotecznosó zamieszku- 
j^ca dany obszar lub dzielnic§. Na ten 
temat pisatam takze w artykule: 

A. Zi^tek, Kilka uwag o performowaniu 
zmiany spotecznej, [w:] Rewiry. Pra- 
cownia sztuki zaangazowanej spo- 
tecznie, red. S. Hejno, Episteme, Lublin 
2012, s. 9-14. 


13 _ 

P. K§dra, Performatyka wujpciu 
Richarda Schechnera, „W¡edza i Edu- 
kacja”,2010 (10IV) [online], http:// 
wiedzaiedukacja.eu/archives/34017, 
[dost^p: 14.05.2013]. 


S —451 





SKUTECZNOSCSZTUKI 


zmystowo”, konkretne czyny, dzialania, zachowania), perfor- 
matywnosc afektywn^ (pobudzenie emocjonalne, przyjecie 
okreslonej postawy, stosunku emocjonalnego) oraz perfor- 
matywnosc kognitywna (zmiana postawy mentalnej w wy- 
niku argumentów racjonalnych) 14 . W tej perspektywie dziata- 
nia artystyczne staj^ si$ mechanizmem stuz^cym inicjowaniu, 
czyli performowaniu zmiany spotecznej, której efekty mozna 
bytoby oceniac i „mierzyc” za pomoc^ trzech form performa- 
tywnosci, zaproponowanych przez Wachowskiego 15 . 

Omówione koncepcje „performatywne” odnosz^ si^ 
nie tylko do pewnego systemu spotecznego jako catosci, ale 
takze — a moze nawet przede wszystkim — do odczuc i prze- 
zyc poszczególnych jednostek, poddanych oddziatywaniu 
performansu/sztuki. Dzipki temu zachowuj^tak wazn^ w ba- 
daniu skutecznoáci sztuki perspektyw? indywidualn^, cze- 
sto pomijan^ w socjologicznych uj^ciach zmiany spotecznej. 


14 _ 

J. Wachowski, Performans, stowo/ob- 
raz terytoria, Gdañsk 2011, s. 117-129. 


15 _ 

Zob. takze A. Zi^tek, Kilka uwag o per¬ 
formowaniu zmiany spotecznej, dz. 
cyt., s. 9-14. 


SKUTECZNOSC INSTYTUCJI 

Pytania o zakres zaangazowania oraz sposób i skal§ 
oddziatywania dotycz^ nie tylko dziatañ artystycznych, lecz 
równiez przedsi^wzi^c podejmowanych przez instytucje 
sztuki. Dziatania realizowane w polu sztuki nie funkcjonuj^ 
bowiem jako byty niezalezne, oderwane od konkretnej in- 
stytucji, stwarzaj^cej okreslone warunki ich wykonania oraz 
wpisuj^cej je wokreslon^ struktur^ formal no-organizacyjn^. 

Nalezatoby zatem zwrócic szczególna uwage na rol^, 
jaka instytucje sztuki/kultury pelma w procesie generowania 
zmiany spotecznej. Koncentruj^c si^ na idei ..instytucji zaan- 
gazowanej”, warto zatem postawic pytanie o sposób zdefinio- 
waniaowej instytucji, a takze o koniecznosc dookresleniajej 
roli, miejsca i zadañ we wspótczesnym systemie kulturowym 
i spotecznym. 

Jak wskazuje Grzegorz Dziamski, uznany teoretyk i ba- 
dacz kultury, w przypadku sztuki, instytucjami, które wypraco- 
waty reguty i normy [funkcjonowania w sferze sztuki — A.Z.], 
jakie musi brac pod uwag§ kazdy uczestnik swiata sztuki 
[...], sa wystawy, galerie, muzea, kolekcje, aukcje sztuki, targi 
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sztuki, czasopisma artystyczne itd. Mowatu nie o konkret- 
nych galeriach czy muzeach, lecz o samej instytucji galerii lub 
muzeum, tak jak ona sie ksztattowata i utrwalata w swiado- 
moáci uczestników swiata sztuki. Nie chodzi vviec o typ ide- 
alny, ale o zbiór regut i norm pozwalajacy oceniac istniejace 
galerie czy muzea jako lepsze lub gorsze, mniej lub bardziej 
znaczace, wywieraj^ce wi^kszy lub mniejszy wptyw na obraz 
sztuki i na to, co przez sztuki rozumiemy 16 . 

Instytucje — funkcjonuj^ce w polu sztuki — s^ za- 
tem zródtem pewnych norm, zasad i wytycznych, dotycz^- 
cych swej szeroko rozumianej dziatalnosci kulturowej i ar- 
tystycznej. Podkreslic nalezy, iz chodzi tu nie tylko o pewne 
uregulowania i normy prawne, w postaci regulaminów, sta- 
tutów czy innych formalnych aktów, okreslaj^cych funkcjo- 
nowanie samych tych instytucji, ale takze — a moze nawet 
przede wszystkim — o pewne niepisane normy i zasady, wy- 
wotuj^ce istotny wptyw na dziatania artystyczne oraz szersz^ 
przestrzeñ symboliczn^. Przestrzeñ ta b^dzie przejawiac s¡i 
w spotecznych oczekiwaniach co do sztuki, formutowanych 
przez twórców i odbiorców oraz przez wszystkie osoby zaan- 
gazowane w funkcjonowanie instytucji. B^dzie tez wptywata 
na sposób pojmowania funkcji tych instytucji oraz zakresu 
ich spotecznego zaangazowania i oddziatywania. 


16 _ 

G. Dziamski, Rynek sztuki. Analiza ¡n- 
stytucjonalna, [w:] Granice kultury, red. 
A. Gwózdz, Wydawnictwo Naukowe 
„Sl^sk”, Katowice 2010, s. 431. 


W tym wtasnie obszarze, w sferze symbolicznej, do- 
konaty s¡i w ostatnich latach dosc znaczace przewartoscio- 
wania i zmiany. Zwiazane byty mi^dzy innymi z intensywnym 
rozwojem nowych mediów, stwarzaj^cym szanse partycy- 
pacji spotecznej na niespotykan^ dotychczas skali, z id^c^ 
za tym radykaln^ demokratyzacj^ odbioru i tworzenia tre- 
sci kultury, zmieniaj^cymi sie potrzebami i oczekiwaniami 
spotecznymi, ale tez z post^puj^c^ komercjalizacja sektora 
kultury. Wszystko to nie pozostato bez wptywu na tradycyj- 
nie rozumian^ instytucji sztuki/kultury i jej funkcjonowanie. 


Interesuj^cej i waznej z punktu widzenia omawianego 
tematu analizy przeksztatceñ w zakresie sposobu funkcjo- 
nowaniatego rodzaju instytucji dokonuje Piotr Piotrowski 
w ksi^zce Muzeum krytyczne. Choc odnosi s¡i ona, jak wska- 
zuje sam tytut, do instytucji muzeum, to ustalenia poczynione 
przez autora wydaj^ s¡i byc natyle aktualne i uniwersalne, ze 
mozna odniesc je równiez do innych wspótczesnych instytucji 
sztuki/kultury. Piotrowski wskazuje takie cechy tradycyjnie 
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pojmowanej ¡nstytucji muzeum, jak mi^dzy innymi pewnego 
rodzaju skostniatosc, przejawiajaca sie w niedostrzeganiu 
potrzeby biez^cego reagowania na zmieniaj^c^ si$ rzeczy- 
wistosc spoteczn^, kulturow^ czy polityczn^, a takze powie- 
lanie okreslonych hierarchii spotecznych oraz mechanizmów 
spotecznego wykluczania i „politycznej hegemonii establish- 
mentu” 17 . Chodzi tu zatem, mi^dzy innymi, o ukrywanie i swo- 
iste „maskowanie” oddziatuj^cych na ni^ czynników politycz- 
nych, ekonomicznych czy ideologicznych, „ukrytych pod po- 
wierzchni^ rzekomej apolitycznosci estetyki” 18 . 

Z kolei, instytucjasztuki/kultury, która aktywnie reagu¬ 
je na zmieniaj^c^ sie sytuacj^ spoteczno-kulturow^, okresla- 
najest przez Piotrowskiego mianem „krytycznej”. Oparte na 
tym modelu muzeum krytyczne jest 


17 ._ 

P. Piotrowski, Muzeum krytyczne, 
Dom Wydawniczy Rebis, Warszawa 
2011, s. 14. 


18 _ 

Tamze. 


zaangazowane w debata publiczn^ muzeum — forum, po- 
dejmujace wazne, a czesto takze kontrowersyjne problemy, 
jakimi zyje daña spotecznosc, dotycz^ce zarówno jego hi- 
storii, jak i wspótczesnosci. Muzeum krytyczne to ¡nstytucja 
pracujaca na rzecz demokracji opartej na sporze, ale takze 
instytucja autokrytyczna, rewidujaca wlasna tradycj?, mie- 
rz^ca s¡a z wtasnym autorytetem oraz uksztattowanym przez 
siebie kanonem historyczno-artystycznym 19 . 


A zatem „nowa” i „krytyczna” instytucja sztuki/kultu- 
ry b^dzie miata charakter otwarty i inkluzyjny, b^dzie zapra- 
szata do aktywnego uczestnictwa i wspóttworzenia prezen- 
towanych tresci wszystkie grupy spoteczne. B^dzie to takze 
instytucja zaangazowana, aktywnie uczestnicz^ca w zyciu 
spotecznym — instytucja, która komentuje otaczaj^c^ rze- 
czywistosc i zachodz^ce w niej zmiany. Chodzi zatem o za- 
akcentowaniejej roli jako przestrzeni dialogu i dyskusji, kon- 
frontowania rozmaitych punktów widzenia.jak równiezjako 
miejsca osadzonego w konkretnej spotecznosci i wchodz^- 
cego z ni^ w interaktywn^ polemik^. 


19 _ 

Tamze, s. 9. Warto równiez zwrócié 
uwag§ na fakt, iz zarz^dzanie insty- 
tucjami sztuki/kultury przechodzi 
w ostatnich latach dosó istotne zmia¬ 
ny. Jest to mi^dzy innymi zwi^za- 
ne z faktem, ze obok ¡nstytucji, któ- 
re maj^ charakter publiczny, miejski 
i zwykle podlegaj^ lokalnym wtadzom 
samorz^dowym, coraz cz^sciej na 
mapie kulturalnej pojawiaj^si^ in- 
stytucje reprezentuj^ce trzeci sektor 
(fundacje, stowarzyszenia), a takze in- 
stytucje prywatne (galerie, teatry itd.). 
Wydaje s¡§ jednak, ze ¡nstytucje pu- 
bliczne wci^z odgrywaj^ w systemie 
spoteczno-kulturowym rol§ szczegól- 
n^. S 3 bowiem, wtasnie jako podmio- 
ty publiczne, zobowi^zane do realiza- 
cji zadañ «spotecznych”, co odróznia 
je od ¡nstytucji prywatnych, znacznie 
cz^sciej nakierowanych na generowa- 
nie zysków finansowych. Na ten temat 
zob. takze Kierunek kultura. W stronq 
zywego uczestnictwa wkulturze, red. 
W. Ktosowski, Warszawa 2011. 
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SZTUKA I INSTYTUOJA W DZIALANIU, 

CZYLI PRACOWNIA SZTUKI ZAANGAZOWANEJ 
SPOLECZNIE „REWIRY” 

Jednym z przykladów dziatañ instytucjonalnych, któ- 
rych celem jest wywolanie lub wspieranie okreslonej zmiany 
spotecznej, jest Pracownia Sztuki Zaangazowanej Spotecznie 
„Rewiry”, dzialajaca przy Centrum Kultury w Lublinie. W kata- 
logu podsumowuj^cym pierwszy etap funkcjonowania tego 
przedsiswziscia jego autor, Szymon Pietrasiewicz, pisze: 
„«Rewir» kojarzy sis z zamknisciem, z izolacja pewnej prze- 
strzeni. To szczególny obszar na tle innych, na tyle odrsbny, 
ze blisko mu do przerodzenia sis w enklaws- «Rewiry» to tak- 
ze miejsca pod szczególnym nadzorem czy wrscz «specjalnej 
troski», troski wypaczonej, bo sprowadzajacej s¡s do tego, aby 
nic niepoz^danego sis z nich nie wydostato” 20 . Celem projek- 
tu byto zatem przekroczenie (nie widzial negó) muru czy moze 
raczej murów, usytuowanych w róznych dzielnicach Lublina. 
Nalezy zaznaczyc, ze chodzi tu o dzielnice „nap¡stnowane”, 
zamieszkate przez osoby i grupy spoteczne, które z racji swo- 
jej przesztosci lub samego zwi^zku z „nap¡stnowanym” rejo- 
nem miasta, podlegaj^ spotecznemu wykluczeniu lub margi- 
nalizacji. Przetamywanie barier (mentalnych, symbolicznych, 
spotecznych) miato dokonac sis dziski interwencjom zapro- 
szonych artystów, którzy mieli przygotowac i zrealizowac 
odpowiednie dladanych miejsc akcje artystyczno-spotecz- 
ne. Odpowiednie, to znaczy takie, które w najlepszy i najpet- 
niejszy sposób odpowiedz^ na potrzeby mieszkañców tych 
miejsc, a takze najbardziej efektywnie zainicjuja poz^dane 
zmiany spoteczne. 

Idealny scenariusz zaktadat wiec, ze realizuj^cy swoje 
dziatania artysci „wejd^” w kontekst przestrzenny i spotecz- 
ny danego miejsca oraz skupi^ na sis problemach, z którymi 
najczesciej borykaja s¡s mieszkajacy tam ludzie. Chodzitoby 
zatem o to, aby wtasciwe dziatania artystyczne nie sprowa- 
dzaty si^ do jednorazowych, chwilowych akcji, ale zostaty po- 
przedzone procesem dtugich i rzetelnych przygotowañ, po- 
legajacych na „zapoznaniu sis” ze specyfik^ danego miejsca 
i faktycznymi problemami tych, którzy tam zyj^. 

Tu jednak rysuj^ sis trzy zasadnicze problemy, które 
mogty ujawnió sis podczas realizacji poszczególnych przedsis- 
wzisó — i w niektórych przypadkach tak faktycznie sis stato. 


20_ 

Sz. Pietrasiewicz, Wst$p, [w:] Rewiry. 
Pracownia sztuki zaangazowanej spo¬ 
tecznie, dz. cyt., s. 7. 
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Po pierwsze, pojawia si$ kwestiadoboru miejsc, w których 
maja byc realizowane tego typu projekty. Miaty to byc, przy- 
pomnijmy, miejsca majace tzw. zta opini^ spoteczna, okolice 
najbardziej „problemowe”, „patologiczne”, „niebezpieczne”, 
na przyktad — ze wzgl^du na liczb§ popetnianych wykroczeñ 
i przestepstw. Otóz, nasuwa sie pytanie, czy dziatania oparte 
na tego rodzaju zatozeniach nie prowadz^ do ponownej styg- 
matyzacji danego miejsca — które i tak cieszy si$ nie najlep- 
sz^ staw^ w catym Lublinie — i mieszkaj^cych tam osób. Czy 
nie dochodzi wówczas do powtórnego naznaczenia i symbo- 
licznego wykluczenia danego rejonu jako niebezpiecznego 
getta miejskiego? 

Po drugie, okazato si$, ze nie kazdy zaproszony do 
projektu artysta mógt przebywac w Lublinie przez dtuzszy 
czas (kilka tygodni), przez co nie byt w stanie w petni zaan- 
gazowac si$ w poznawanie specyfiki spotecznej danego miej¬ 
sca i problemów mieszkaj^cych tam osób. W efekcie, nie- 
które sposród zrealizowanych dziatañ wydawaty si^ nie do 
koñca spetniaó ogólne zatozenia projektu i nie byty w stanie 
w petni zainicjowac dtugotrwatych, pozytywnych przeobra- 
zeñ spotecznych. 


Trzecie pytanie dotyczy charakteru i oceny zmiany 
spotecznej, jak^ faktycznie wywotuje dany projekt. Czy kazd^ 
reakcj^ spoteczn^ na okreslone dziatanie artystyczne mozna 
uznac za wartosciow^, czy nalezy brac pod uwag§ — i oce- 
niaó jako udane — tylko te realizacje, które spotkaty si$ z po- 
zytywnym odbiorem mieszkañców? Problem ten byt szcze- 
gólnie widoczny przy realizacji dziatañ Pawta Hajncla na ulicy 
Wroñskiej — o których wi^cej za chwil^ — a takze podczas 
akcji Lublin día wszystkich 2 '. Czy dziatania, które spotkaty si$ 
z ambiwalentnym lub zdecydowanie negatywnym odbiorem, 
mogty inicjowaó okreslone zmiany spoteczne? A moze zamiast 
przyczyniaó si$ do rozwi^zania pal^cych problemów, jedynie 
problemy te na nowo wydobyty i uwypuklity? 


21. _ 

Wi^cej o dziataniu Dominika Szcze- 
sniaka i Macieja Patki Lublin día 
wszystkich — zob. [online], http:// 
www.rewiry.lubl¡n.pl/#tag= 
Dom¡n¡k%20Szcze%u015Bniak 
&ver=2012 [dost<?p: 20.05.2013]. 


W 2012 roku w projekcie udziat wzi^li tacy artysci, 
jak Grzegorz Drozd, Monsfur, Marcin Polak, Pawet Hajncel, 
The Krasnals, Joanna Wowrzeczka, Artur Malewski, Dariusz 
Paczkowski, Karol R^bisz, Dominik Szczesniak, Maciej Patka, 
Rafat Betlejewski, Krzysztof Bryta, Agnieszka Ziemiszewska, 
María Jankowska, Ania Stojcev, Marcin Szuszkiewicz, Filip 
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Pawet Hajncel 

Chleba. Pracy. Igrzysk, Lublin, 2012 
(fot. Mikotaj Majda) 

Dzi§k¡ uprzejmosci Pracowni Sztuki 
Zaangazowanej Spotecznie „Rewiry” 
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Ignatowicz, Cezary Hunkiewicz, Anna Bakiera, Sebastian 
Mariusz Szymczak, Tomasz Maped Pizoñ, Adam Marczuk, 
Konrad Chyl, Kamil R. Filipowski, atakze studenci animacji 
kultury na Uniwersytecie Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie. 
Realizowali oni dziatania mi^dzy innymi w schronisku día 
nieletnich w Dominowie, lubelskim schronisku día bezdom- 
nych, natargu przy ulicy Ruskiej, nagietdzie rolno-spozywczej 
w Elizówce, na scianie jednej z kamienic przy ulicy Targowej, 
atakze w blokach socjalnych lub komunalnych, usytuowa- 
nych przy ulicach Grygowej i Lubartowskiej. Dziataniom ar- 
tystycznym towarzyszyty badania socjologiczne: indywidualne 
wywiady pogt^bione, przeprowadzone (przed, wtrakcie oraz 
po zakoñczeniu dziatania) z mieszkañcami miejsc, w których 
realizowane byty projekty, a takze obserwacja uczestnicz^- 
ca, dokonywana podczas realizacji tychze projektów. Byty 
to zatem badania jakosciowe, których wnioski odnosz^ s¡§ 
wytacznie do osób/sytuacji/dziatañ, bioracych udziat, podda- 
nych oddziatywaniu lub wygenerowanych w ramach projektu 22 . 

Nie chciatabym w tym miejscu opisywac wszystkich 
akcji, skupi§ si$ na wybranych — tych, które warte s^, w moim 
przekonaniu, przyblizenia ze wzgledu na rodzaj i skale swego 
oddziatywania. Beda to: realizacja Joanny Wowrzeczki Jak 
s/f uda. Jestem silna oraz mural Pawta Hajncla Chleba. Pracy. 
Igrzysk. Zacznq od tego drugiego. 

Projekt Hajncla realizowany byt zasadniczo przy ulicy 
Wroñskiej 5. Polegat na wykonaniu muralu-napisu o tresci 
„Chleba! Pracy! Igrzysk!” na scianie jednego z tamtejszych 
bloków socjalnych. W rzeczy wistosci, akcja ta objeta swoim 
zasi^giem mieszkañców wszystkich czterech znajduj^cych 
sie tam bloków. 

W tym miejscu warto zauwazyó, ze Lokalny Program 
Rewitatizacji dta Miasta Lublin wskazuje na koniecznosó 
nieustannych „dziatañ róznych instytucji publicznych (po- 
licja, szkoty, pomoc spoteczna), ograniczaj^cych zagroze- 
nie patologiami spotecznymi i jednoczesnie tworz^cych 
oferta dostosowan^ do potrzeb spotecznosci lokalnej, któ- 
ra b^dzie sprzyjaó budowaniu pozytywnych relacji spotecz- 
nych” 23 . Jednak sytuacja mieszkañców ulicy Wroñskiej 5 
z pewnosci^ nie jest przyktadem udanej realizacji tych za- 
tozeñ. Kilkudziesi^cioletnie, stare, zaniedbane bloki, czesty 
brak cieptej wody i w^zta sanitarnego w mieszkaniach, czy 


22._ 

Wszystkie raporty z przeprowadzo- 
nych badañ znajduj^ s¡§ w katalogu 
projektu — zob. Rewiry. Pracownia 
sztuki zaangazowanej spoiecznie, 
dz. cyt. 


23 _ 

Lokalny Program Rewitalizacji día 
Miasta Lublin, maj 2005, s. 68. 
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wspólna toaleta na pi^trze powoduj^, ze trudno nazwac to 
miejsce „dobrym do zycia”. Wiele do zyczenia pozostawia 
takze estetyka otoczenia. 

W badaniach przeprowadzonych w lipcu 2012 roku, 
przed, w trakcie oraz po zakoñczeniu akcji Pawta Hajncla, 
udziat wzielo szesnascie osób: trzy osoby przed dziataniem, 
siedem osób w jego trakcie oraz szesc osób kilka dni po jego 
zakoñczeniu. 


Okoliczni mieszkañcy ocenili dziatanie Pawta Hajncla 
bardzo ambiwaletnie. U cz^sci osób wywotywato ono odczu- 
cia pozytywne. W rozmowach zwracano uwag$ nafakt, iz byta 
to forma rozrywki, atrakcji. Podkreslano, ze dzi^ki wizycie ar- 
tysty jest „tadniej”, „czysciej”. Równoczesnie pojawity si^ jed- 
nak gtosy bardzo krytyczne. Cz^só mieszkañców poczuta si§ 
urazona, w pewnym sensie stygmatyzowana, z powodu wy- 
boru ich ulicy na miejsce stworzenia muralu-napisu: „Chleba! 
Pracy! Igrzysk!”. Mozna powiedzieó, ze odebrali go jako zaak- 
centowanie ich niskiego statusu spotecznego, podkreslenie 
i jednoczesnie wykorzystanie ich ztej kondycji finansowej, 
a takze jako sugesti^, ze nie staraja sie zmienió swojej sytuacji, 
pozostajac na utrzymaniu pañstwa. Mural sprawit, ze poczuli 
si§ w pewnym sensie osmieszeni, odrzuceni, jeszcze silniej od- 
czuli swoje wykluczenie spoteczne 24 . W opinii wielu badanych 
osób, projekt artysty nie wptynie znacz^co na popraw^ ich 
sytuacji i raczej nie b^dzie poczatkiem dtugotrwatych zmian. 
Pojawiaty si^ jednak opinie pozytywne, podkreslaj^ce „este- 
tyczne” walory pracy i jej pozytywny wptyw na otoczenie. Co 
wi^cej, uznano, ze moze ona przyczynió si$ do tego, ze lokal- 
ne wtadze zwróc^ uwag§ na problemy mieszkaj^cych w tym 
rejonie osób i postaraj^si^ im zaradzió 25 . 

Na przeciwnym biegunie, jesli chodzi o efekty podejmo- 
wanych dziatañ, usytuowaó mozna prac§ Joanny Wowrzeczki 
Jak s/f uda. Jestem silna oraz projekt Wniebowziqci Rafata 
Betlejewskiego 26 . Warto —jak s^dz^ — skupió si^ na dziata- 
niu Wowrzeczki, byto ono bowiem, w moim przekonaniu, naj- 
bardziej udan^ akcj^ ze zrealizowanych w ramach Pracowni 
Sztuki Zaangazowanej Spotecznie „Rewiry” 27 . 

Przy ulicy Grygowej znajduje sie osiedle osmiu bloków 
socjalnych z niemal tysi^cem mieszkañców. Artystka spotka- 
ta si§ z dwunastoma mieszkaj^cymi tam kobietami, zebrata 


24 

Nalezy zaznac, iz mieszkañcy ulicy 
Wroñskiej weszli w swojego rodza- 
ju „dialog” z prac^ i jej autorem. Gdy 
mural powstawat, zostat cz^sciowo 
zamalowany „gtosam¡ polemiczny- 
mi” — ze wzgl^du na niecenzuralny 
i dosó wulgarny charakter nie b§d§ 
ich przytaczac. 

25 _ 

Wydaje si§, iz jedn^ z przyczyn nega- 
tywnej recepcji dziatania Hajncla byt 
brak zrozumienia día samego hasta 
„Chleba! Pracy! Igrzysk!”. Mieszkañcy 
odczytali je jako podkreslenie ich trud- 
nej sytuacji bytowej, ale i bardziej do- 
stownie —jako rzekome domaganie 
si§ wsparcia i pomocy. Trudno jednak 
oczekiwac, zeby tego rodzaju jedno- 
razowe dziatanie miato natychmiast 
„odmienic” ich potozenie, poprawic 
w trwaty sposób ich sytuacji 


26 _ 

Wi^cej na temat akcji Rafata Betlejew¬ 
skiego zob. np. A. Zi^tek, Lubartowska 
odleciata w chmury, [w:] Rewiry. Pra- 
cownia sztuki zaangazowanej spo¬ 
tecznie, dz. cyt., s. 122-131 oraz http:// 
www.rewiry.lublin.pl/#tag=Rafa% 
u0142%20Betlejewski&ver=2012 
[dostfp: 20.05.2013]. 


27 . _ 

Zob. takze A. Zi^tek, Ul Grygowej wy- 
mazana gumkq, [w:] Rewiry. Pracownia 
sztuki zaangazowanej spotecznie, 
dz. cyt., s. 76-83. 
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opowiesci o ich zyciu, a nast^pnie zamiescita ich fragmenty 
w specjalnie przygotowanym kalendarzu. 

Badania jakosciowe objety szesc z dwunastu bezpo- 
srednich uczestniczek projektu. Gtównym wnioskiem nasu- 
wajacym sie po zrealizowaniu badañ na ulicy Grygowej jest 
to, iz uczestnicz^ce w nich mieszkanki podkreslaty swoje 
zadowolenie z udziatu w przedsi^wzi^ciu, okreélaj^c je jako 
„fajne”, „ciekawe”, atakze uznaj^c zafarme rozrywki i sposób 
na urozmaicenie codziennosci (czesto pojawiato sie okresle- 
nie: „cos s¡e dzieje” itp.). Uznaty, ze tego typu dziatania arty- 
styczne niezwykle wazne z trzech zasadniczych powodów. 
Po pierwsze, mog^ wptyn^c na zwi^kszenie zainteresowania 
wtadz miasta losem mieszkañców ulicy Grygowej; po dru- 
gie, poprawiaja wizerunek miejsca i mieszkajacych tu osób; 
i wreszcie po trzecie, podnosz^ poczucie wtasnej wartosci 
u uczestników, a przez to realnie wptywaj^ na ksztatt rze- 
czywistosci spotecznej — stymuluja ludzi do dziatania, daj^c 
nadzieje na lepsze jutro. Bardzo czesto sugerowano wi§c, ze 
„kalendarz” Wowrzeczki moze petnió funkcje „terapeutyczn^”. 
Badane osoby wskazywaty tez, ze przedsif wzi^cie artyst- 
ki przyczynito sie do swoistego „odczarowania” tego rejonu 
miasta — pokazania, iz jest to taka sama dzielnica, jak wiele 
innych w Lublinie. Wyrazano równiez nadzieje, ze towarzy- 
sz^ce projektowi zainteresowanie mediów sktoni wtadze sa¬ 
mo rz^d o we do podjecia dziatañ, które rozwi^zatyby gtówne 
problemy okolicznych mieszkañców (miedzy innymi brak 
pot^czeñ autobusowych z centrum miasta oraz fatalny stan 
fasad bloków mieszkalnych). 


WNIOSKI 

Powyzsze rozwazania prowadz^ do dwóch zasadni¬ 
czych konstatacji. Po pierwsze, analizowane tu efekty dzia¬ 
tañ artystycznych b^dz instytucjonalnych nie zawsze mog^ 
i powinny byc okreslane mianem „zmiany spotecznej”. Przy- 
wotywana wczesniej Magdalena Ujma pisze: 


Sztuka moze miec wiele róznych celów, trudno jednak spo- 
dziewac sie P° niej spektakularnych efektów. Jest czyms in- 
nym niz propagandowa gazetka i ma wiele znaczeñ, bardziej 
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niz zmieniac cate spoteczeñstwo moze raczej uwrazliwiac, po- 
szerzac horyzonty pojedynczych osób. Poza tym, nie wydaje 
mi si^, zeby sztuka tradycyjna mogta oddziatywac na ludzi 
do tego stopnia, zeby zmieniali caty swój swiatopoglad i po- 
stepowanie. I to gremialnie. Nie ta sita oddziatywania, nie te 
oczekiwania wobec sztuki, nie to nastawienie artystów, nie 
w tym systemie. Jak malarstwo, chociazby tak wyrafinowane 
jak Sasnala, moze powodowac zmian?? Día zmiany potrze- 
ba sztuki dziatajgcej silniej, sprytniej, przy tym znajduj^cej 
sie nie tam, gdzie ludzie sie jej spodziewaja. Jednak przede 
wszystkim, moim zdaniem, sztuka moze tylko owe zmiany 
wspierac, nie jest zas ich gtównym nosnikiem 28 . 


Trudno nie zgodzic sie ze stwierdzeniem, ze dziatania 
artystyczne — a takze instytucje sztuki/kultury — mog^ sta- 
wac si? waznymi czynnikami, wspieraj^cymi przeobrazania 
i zmiany spoteczne. Dlaczego jednak zatrzymywac si? w pót 
drogi i uznawac, ze nie mog^ one takze takich zmian inspiro- 
wac, pobudzac, inicjowac? 

Wydaje si?, ze w rozwazaniach nad zdolnosci^ sztuki 
i wspieraj^cych j^ instytucji do generowania zmiany spotecz- 
nej cz?sto uzywa si? „duzego kwantyfikatora” i rozstrzyga 
spraw? w kategoriach „wszystko albo nic”. Nie jest to wtasciwe 
z uwagi na charakter i zakres „zmiany” 29 , do jakiej faktycznie 
prowadza dziatania wychodz^ce z pola sztuki. Byc moze, nie 
s^ one w stanie od razu osiagnac opcji maksymalistycznej, to 
znaczy — wywotac radykalnych zmian catych grup, warstw, 
klas lub systemów spotecznych; czesto najwazniejszym, ale 
ijedynym ich skutkiemjest zwrócenie uwagi naokreslone 
kwestie problemowe. Nie oznaczato jednak ich niepowo- 
dzenia. Kazda zmiana zaczyna si? na poziomie poszczegól- 
nych jednostek: ich swiatopogladu, sposobu myslenia i po- 
strzegania rzeczywistosci, a takze postaw, jakie reprezentu- 
j^. Wbrew temu, co pisze Ujma, sztuka moze byc nosnikiem 
zmiany spotecznej. Moze takze — i to jest chyba jej najwaz- 
niejsza rola — inicjowac proces zmian zachodz^cych w po- 
szczególnych jednostkach. Przeksztatcenie naszego sposo¬ 
bu dziatania zaczyna si? bowiem na ptaszczyznie percepcji 
i emocji, czyli tego, w jaki sposób postrzegamy otaczajaca 
rzeczywistosc i zachodz^ce w niej procesy (tego, jak je uza- 
sadniamy, jak definiujemy w nich swoj^ rol? i jak oceniamy 
mozliwosc wptywania na nie) oraz tego, jak reagujemy na 


28 

M. Ujma, Sztuka zaangazowana — 
kilka mysli, co nie nowe..., dz. cyt. 


29 

Celowo bior§ poj^cie „zm¡any” w cu- 
dzystów, chc§ bowiem podkreslic jego 
umownoéc w kontekscie prób opi- 
su efektów dziatalnosci artystycznej 
i kulturalnej. „Zm¡ana” czesto bywa tu 
okresleniem przesadzonym, przesza- 
cowuj^cym jakosc i skal§ pojawiaj^- 
cych si§ efektów. 
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dziatajace w niej sity. To, ze nie w petni zdajemy sobie sprawy 
z tych oddziatywañ, nie oznacza, ze one nie istniej^ i nie wy- 
wieraj^ na ñas wptywu. Istotne i skuteczne moze byc zarów- 
no bezposrednie oddziatywanie naswiadomosc, jak równiez 
wptywanie na emocje i postawy swiadków badz uczestników 
dziatania. Mowatu raczej o performowaniu zmiany spotecz- 
nej w rozumieniu Schechnera lub Wachowskiego, a nie zmia- 
nie systemu spotecznego w rozumieniu Sztompki. 

Po drugie, mozna stwierdzic, iz celem nowej, zaanga- 
zowanej instytucji sztuki/kulturyjest nieustanne podwazanie 
i negowanie zastanych, skostnialych, archaicznych form dzia- 
talnosci kulturalno-spolecznej, zakorzenionych — mentalnie 
i swiadomosciowo — w podziale na „oswieconych” twórców 
i nadawców tresci kulturowych oraz „potrzebuj^ce oswie- 
cenia” masy. To takze nieustanny dialog, zarówno z rzeczy- 
wistoscia spoleczna i polityczn^jak i regutami okreslajacymi 
rol^, jak^ w tej rzeczywistosci ma odgrywac sama instytucja. 
Wydaje si^ zatem, iz nie moze byc ostatecznej, rozstrzygaj^- 
cej odpowiedzi na pytanie o sposób dziatania tego rodzaju 
instytucji. Funkcjonuje ona, nieustannie podwazaj^c i nego- 
cjujac swoje relacje z przestrzeni^ fizyczna (pytanie o za- 
kres, w jakim instytucja moze przekraczac swe materialne 
ramy i wkraczac ze swymi dziataniami w obszary pozain- 
stytucjonalne — ulice, parki, osiedla, place zabaw itd.) oraz 
przestrzeni^ symboliczn^ (dialog z dominujacym systemem 
wartosci, perforowanymi i propagowanymi normami i wzo- 
rami zachowañ, podejmowanie wazkich pytañ i problemów 
spotecznych). Bior^c pod uwag^ fakt, iz instytucja sztuki/kul¬ 
tury nigdy nie istnieje „sama día siebie”, w spotecznej próz- 
ni, proces tworzenia i ustalania jej tozsamosci ma charakter 
permanentny —jest tak samo nieskoñczony, jak proces „kon- 
struowania” i „uzgadniania” spoteczeñstwa. Chodzi zatem nie 
tylko o wspomniane juz „przystosowywanie si$” instytucji do 
potrzeb spotecznych, ale takze o intensyfikowanie partycy- 
pacji spotecznej w kulturze i sztuce, rozwój mechanizmów 
oddolnego zarzadzania tymi sferami, wtaczanie sie lokalnych 
spotecznoáci i potencjalnych odbiorców w proces ustalania 
zakresu i form ich dziatania. Innymi stowy, chodzi o proces 
demokratyzacji, która bedzie oznaczata, co podkresla Edwin 
Bendyk, „uspotecznienie” kultury: „wt^czenie uczestników 
i ich twórcz^ aktywizacj^”, nie zas „stoczenie si§ w kierunku 
kultury masowej, opartej na biernej konsumpcji telewizji i lu- 
dycznych festynów — igrzysk, które wtodarze polskich miast 
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i wsi z lubosci^ funduj^ swojemu ludowi” 30 . Te konieczne, do- 
konuj^ce si§ juz zmiany, mozna by zatem okreslic mianem 
zmian funkcjonalnych, „stuz^cych lepszemu przystosowa- 
niu instytucji do zewn^trznego otoczenia” 31 . 

Wydaje si§, ze dzisiejsza niepewna i niestabilna rzeczy- 
wistosc stawia przed sztuk^ i szeroko rozumianymi instytucja- 
mi sztuki/kultury nowe wazne wyzwania, dotycz^ce pola ich 
aktywnosci oraz zaangazowania spolecznego. Odpowiedzi^ 
na te wyzwania jest porzucenie dziatañ autotelicznych, nie- 
uwzgl^dniaj^cych potrzeb spotecznych i przyj^cie postawy 
zaangazowanej, prospotecznej, aktywistycznej. Musí to byó 
aktywizm, który nie tylko zapraszaj^cym gestem „otwiera” 
przestrzenie instytucjonalne na partycypacj§ spoteczn^, ale 
przede wszystkim, dzi$ki szeroko rozumianym dziataniom ar- 
tystycznym, kulturalnym i spotecznym, pracuje na rzecz spo- 
tecznosci lokalnej, jej potrzeb i oczekiwañ. 

Powyzsze ustalenia pozwalaj^ sformutowaó pewne po- 
stulaty co do zasad planowania projektów artystycznych i in- 
stytucjonalnych, które maj^ na celu oddziatywanie spoteczne, 
a takze wskazac warunki, których spetnienie mogtoby znacz^- 
co zwi^kszyó szanse powodzenia tego rodzaju przedsi§wzi§c: 


— Pojawia si$ koniecznoáó bezwarunkowego, gt^bokiego 
i zaangazowanego „wejácia” w tkank§ spoteczn^, której do- 
tyczyc b$d^ realizowane dziatania. Chodzi nie tylko o do- 
ktadne poznanie lokalnej spotecznoáci, jej gtównych pro- 
blemów, potrzeb i spraw, jakimi zyje ona na co dzieñ, ale 
takze o rozpoznanie lokalnej przestrzeni — zbadanie spe- 
cyfíki miejsca, „zakorzenienia” w nim jego mieszkañców 
oraz dostrzezenie wptywu, byó moze na pierwszy rzut oka 
stabo widocznego, jaki wywiera ono na zycie mieszkañców. 

— Niezwykle istotne wydaje si§ równiez potraktowanie 
spotecznoáci, której dotyczy przedsi$wzi§cie, jako rów- 
noprawnego i aktywnego partnera, nie zas biernego i ze- 
wn^trznego widza. Nie chodzi zatem o dziatanie „dla” 
okreálonej grupy odbiorców, ale raczej o wspótdziata- 
nie „z” ni^. Nie b§dzie tu wi§c miejsca na bezrefleksyjne 
i arbitralne narzucanie okreálonej propozycji artystycz- 
nej, ale o jej áwiadome planowanie, uwzgl^dniaj^ce po- 
trzeby okreálonej spotecznoáci lokalnej i wytworzonych 
na danej przestrzeni niepowtarzalnych uwarunkowañ; 


30 . _ 

E. Bendyk, Kultura, gfupcze!, [w:] Eko- 
nomia kultury. Przewodnik KrytyklPo- 
litycznej, red. zespót KP, Wydawnictwo 
Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, 
s. 18. Na omawian^ kwest¡§ warto tez 
spojrzeó z punktu widzenia odbiorcy 
dziatañ kulturalnych i artystycznych. 
Jako zródto wiedzy o tego rodzaju 
perspektywie mog^ postuzyc cho- 
ciazby wyniki badañ.jakie przepro- 
wadzono w ramach projektu Student 
w míesele: kultura iedukacja, realizo- 
wanego w 2013 roku przez Stowarzy- 
szenie im. Stanistawa Brzozowskiego 
przy wsparciu finansowym Urz^du 
Miasta Lublin. Byty to badania ankie- 
towe, przeprowadzone wsród studen- 
tów Wydziatu Filozofii i Socjologii Uni- 
wersytetu Marii Curie-Sktodowskiej, 
a dotycz^ce mi^dzy innymi uczest- 
nictwa w kulturze i oczekiwañ stawia- 
nych rozmaitym Jnstytucjom kultury”. 
Wjednym z pytañ, dotycz^cych spo- 
sobu rozumienia i definiowania wspót- 
czesnej instytucji kultury, responden- 
ci zostali poproszeni o podanie przy- 
ktadów znanych im instytucji kultury 
w Lublinie. Wsród odpowiedzi najcz§- 
sciej pojawiato s¡§ kino (zarówno to 
umiejscowione naterenie miastecz- 
ka akademickiego, jak i lokalny muliti- 
pleks) oraz studenckie centrum kultu¬ 
ry, usytuowane nieopodal domów stu- 
denckich. Pozostate, dziataj^ce w mie¬ 
scie ¡nstytucje kultury — liczne galerie, 
domy kultury itd. — wymieniane byty 
stosunkowo rzadko lub prawie wcale. 
Petny raport tych badañ dost^pny b§- 
dzie w pazdzierniku 2013 roku na stro- 
nie projektu: http://studentwmiescie. 
wordpress.com. 


31 . _ 

G. Dziamski, Rynek sztuki. Analiza 
instytucjonalna, dz. cyt., s. 432. 
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o ¡ndywidualne podejscie, o dostrzezenie wyjatkowego 
charakteru oraz specyfiki kazdej spotecznoéci. 

— W zwiazku z tym, iz skuteczne oddziatywanie ¡ zmiana 
spoteczna nie powstaja w wyniku jednorazowych dzia- 
tañ, konieczne jest równiez podjecie bardziej systema- 
tycznej wspótpracy z lokalnymi spotecznosciami. Tylko 
w ten sposób mozna osi^gn^é trwalsze, dtugotermino- 
we rezultaty. Chodzitoby wigc o wprowadzenie ciagtosci, 
minimalnej chocby powtarzalnosci, cyklicznoéci dziatañ 
— róznorodnych, ale realizowanych w obrebie tej samej 
spotecznoéci. Stworzy to jej cztonkom mozliwosc pogt^- 
bionej, realnej partycypacji w przedsigwzi^ciach arty- 
stycznych i kulturalnych. 


Zdaj§ sobie, oczywiscie, sprawe, ze realizacja tych 
postulatów moze — i zapewne cz^sto b^dzie — kolidowac 
z zasadami wyznaczajacymi ramy i sposoby funkcjonowania 
tradycyjnych instytucji sztuki/kultury. Mozliwe jest równiez 
pojawienie sie zarzutu, wskazujacego na zwi^zek sugerowa- 
nych postulatów z dziatalnoécia domów kultury, a wiec nie- 
mieszczacych si^ scisle w zakresie zadañ realizowanych, np. 
przez galeri^ czy muzeum. Warto jednak pami^tac o tym, ze 
w dobie powszechnego dostepu do reprezentujacych rózny 
poziom „tresci kulturowych”, zamieszczanych w przestrzeni 
medialnej, aktywny dialog z tymi, którzy sa wspótuczestni- 
kami i wspóttwórcaml kultury, jak równiez wyjscie naprze- 
ciw ich oczekiwaniom, sa niezb^dne nie tylko przy realizacji 
postulatu sztuki/instytucji zaangazowanej, ale takze przy ini- 
cjowaniu, opartej i zainspirowanej dziataniami artystycznymi 
(czy szerzej — kulturalnymi) efektywnej zmiany spotecznej. 
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Joanna Rajkowska 

Wyjscie, pracownicy Muzeum Narodowego 
w Krakowie podczas spaceru i w trakcie spotkania 
na Btoniach, kadry z fílmu dokumentuj^cego 
wydarzenie, 2005 
(fot. Dominik Kurytek) 

Dzi^ki uprzejmosci autora fotografii 
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tukasz Biatkowski — Sttuc niewidzialn^ szyb§ 
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Elzbieta Jabtoñska 

Spotkanie, jedno z dzieci bior^cych udziat 
w projekcie, Muzeum Narodowe 
w Krakowie, 2006 
(fot. Dominik Kurytek) 

Dzi§k¡ uprzejmosci autora fotografii 
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Mapa kuratorska programu publicznego 
Manifesta 10 w St Petersburgu — rysunek 
Alevtina Kakhdize, 2014 

Dzi^ki uprzejmosci Joanny Warszy 



GioSumbadze 

Kamikadze Loggia, pawilon Gruzji na 
55. Mi^dzynarodowym Biennale Sztuki 
w Wenecji, 2013 
(fot. Gio Sumbadze) 

Dzi^ki uprzejmosci Joanny Warszy 


S 


469 


Wywiad z Joanna Warszy — Konflikt i mediacja 






Adam Ostolski — Sztuka jako polityka uprawiana innymi srodkami 
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Karolina Breguta 

Niech ñas zobaczq, 2003 
Dz¡§k¡ uprzejmosci artystki 
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Adam Ostolski — Sztuka jako polityka uprawiana ¡nnymi srodkami 








Adam Ostolski — Sztuka jako polityka uprawiana innymi srodkami 
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Elzbieta Hotoweñko 

Wspóiuzalezniona mitosc, cykl obrazów 

na betonie, 2007 

(fot. Elzbieta Hotoweñko) 

Dzi^ki uprzejmosci artystki 


S 


473 


Adam Ostolski — Sztuka jako polityka uprawiana innymi srodkami 






Román Dziadkiewicz — Wolnosc — Równosc — Mitoác 
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Román Dziadkiewicz 

Studium btota, cz. II, CSW Znaki Czasu, Toruñ, 2009 
(fot. Román Dziadkiewicz) 

Dzi^ki uprzejmosci artysty 
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Román Dziadkiewicz — Wolnosc — Równoéc — Mitosc 




Román Dziadkiewicz — Wolnosc — Równosc — Mitoác 
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Román Dziadkiewicz 

Warsztaty analitycznego lezenia, Muzeum Sztuki 
wtodzi, 2011 

(fot. Román Dziadkiewicz) 

Dzi^ki uprzejmosci artysty 
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Román Dziadkiewicz — Wolnosc — Równoéc — Mitosc 





Joanna Erbel — Sztuka w przestrzeni publicznej a prawo do miasta 
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Plac Grzybowski w Warszawie, oddany do uzytku po 
rewitalizacji w pazdzierniku 2010 roku, stan z 2013 roku 
(fot. Joanna Erbel) 

Dzi^ki uprzejmosci autorki fotografii 
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Joanna Erbel — Sztuka w przestrzeni publicznej a prawo do miasta 







Joanna Erbel — Sztuka w przestrzeni publioznej a prawo do miasta 
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Joanna Rajkowska 

Dotleniacz, Plac Grzybowski w Warszawie, 2007 
(fot. Konrad Pustota) 

Dzi§k¡ uprzejmosci artystki 
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Joanna Erbel — Sztuka w przestrzeni publicznej a prawo do miasta 




Joanna Erbel — Sztuka w przestrzeni publicznej a prawo do miasta 
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KNOT, Tymczasowy Kolektyw Kuratorski w sktadzie: 
Markus Bader (raumlabor berlin), Oliver Baurhenn 
(DISK/CTM), Kuba Szreder (kurator niezalezny) oraz 
Raluca Voinea (E-cart.ro), Kopa Cwila, Warszawa- 
-Ursynów, 2010 
(fot. Joanna Erbel) 

Dzi§k¡ uprzejmosci autorki fotografii 
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KNOT, Tymczasowy Kolektyw Kuratorski w sktadzie: 
Markus Bader (raumlabor berlin), Oliver Baurhenn 
(DISK/CTM), Kuba Szreder (kurator niezalezny) oraz 
Raluca Voinea (E-cart.ro), Patacyk Konopackiego, 
Warszawa-Praga Pótnoc, 2010 
(fot. Joanna Erbel) 

Dz¡§ k¡ uprzejmosci autorki fotografii 
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Joanna Erbel — Sztuka w przestrzeni publicznej a prawo do miasta 



Wywiad z Marcinem Polakiem — Trudne miasto 
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Marcin Polak 

Przesuniqcie, tódz, 2006 
(fot. Marcin Polak) 

Dzi§k¡ uprzejmosci autora fotografii 
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Wywiad z Marcinem Polakiem — Trudne miasto 




Wywiad z Marcinem Polakiem — Trudne miasto 
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Wystawa Zawódartysty. Galería Wschodnía, 

tódz, 2011 

(fot. Marcín Polak) 

Dzi^kí uprzejmosci autora fotografii 
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Wywiad z Marcinem Polakiem — Trudne miasto 


SKUTECZNOSC SZTUKI 



Marcin Polak & Teatr Chorea 

Kilkanascie osób - kilkanascie historii, dziatanie na terenie 
Schroniska día Bezdomnych M^zczyzn ¡m. sw. Brata 
Alberta w Lublinie, w ramach projektu Pracownia Sztuki 
Zaangazowanej Spotecznie „Rewiry”, 2012 
(fot. Marcin Polak) 

Dzi^ki uprzejmosci autora fotografii 
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Agnieszka Chojnacka 

Im blizej tym dalej, w ramach projektu MPK — 
Miqdzyludzka Przestrzeñ Komunikacji, 2010 
(fot. Marcin Polak) 

Dzi^ki uprzejmosci autora fotografii 
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Wywiad z Marcinem Polakiem — Trudne miasto 




Wywiad z Marcinem Polakiem — Trudne miasto 
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Warsztaty plastyczne z Jerzym Grzegor- 
skim, przeprowadzone naterenie Swietlicy 
Srodowiskowej przy ul. Ogrodowej w Lodzi, 
w ramach projektu Lipowa odNowa, 2009 
(fot. Marcin Polak) 

Dzi^ki uprzejmosci autora fotografi i 
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Sqsiedzi, projekt zrealizowany wspólnie z Muzeum 
Sztuki w Lodzi w ramach akcji ms 3 Reiakcja, 2009 
(fot. Marcin Polak) 

Dzi§k¡ uprzejmosci autora fotografii 


Warsztaty Street artu z grup^ Massmix, 
w ramach projektu Lipowa ReAktywacja, 2010 
(fot. Marcin Polak) 

Dzi§k¡ uprzejmosci autora fotografi i 
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Wywiad z Marcinem Polakiem — Trudne miasto 




Aleksandra Jach — Ekologie w praktyce 
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Jakub StQpieñ 

Projekt logotypu Ekologii Miejskich, 2011 
Archiwum Muzeum Sztuki w todzi 



Skwerek przy ul. Wólczañskiej 6 w todzi, 2011 
(fot. Zuzanna Brzozowska) 

Archiwum Muzeum Sztuki wtodzi 
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Jakub St$pieñ 

Ulotka Ekologii Miejskich, 2011 
Archiwum Muzeum Sztuki w Lodzi 
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Aleksandra Jach — Ekologie w praktyce 
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Nagrywanie dzwi^ków Starego Polesia w todzi 
przez Alicj§ Rogalsk^ ¡ Martina Clarke’a, 
w ramach programu Ekologie Miejskie, 2012 
(fot. Zuzanna Brzozowska) 

Archiwum Muzeum Sztuki wtodzi 
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Alicja Rogalska, Martin Clarke 

Fasada, rzezba umieszczona na bytym 
boisku fcXS w Lodzi, w ramach programu 
Ekologie Miejskie, 2012 
(fot. Maciej Cholewiñski) 

Archiwum Muzeum Sztuki wtodzi 
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Wywiad z Rafatem Jakubowiczem — Szkota aktywizmu 
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Justyna Ortowska 

Oczyszczenie, performance, Poznañ, 2013 
(wideo: KontrPlan, montaz: Justyna Ortowska) 
Dzi^ki uprzejmosci artystki 
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Julia Poptawska 

Bo jak s¡$ mocno czegos chce, wideo, 2013 
Dzi^ki uprzejmosci artystki 


S —497 


Wywiad z Rafatem Jakubowiczem — Szkota aktywizmu 










Wywiad z Rafatem Jakubowiczem — Szkota aktywizmu 
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Anna Raczynski 

Cos fajnego/Something great, wideo, 2009 
Dzi^ki uprzejmosci artystki 
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Anna Raczynski & Michalina Mistrzak 

66 km od najwiqkszego Jezusa na swiecie, wideo, 2013 
Dzi^ki uprzejmosci artystek 
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Zbigniew Oksiuta — Pracalrl 
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Zbigniew Oksiuta 

Forma 090704 po wyschni^ciu (na zdj^ciu widoczne 
inwaginacje i deformacje przestrzenne), Twist, Niemcy 2006 
(fot. Hans Wilhelm Acquistapace) 

© Zbigniew Oksiuta & Bild-Kunst Bonn 
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ZbigniewOksiuta 

Isopycnic Systems, technologia ciektego szalunku. 
Ksztattowanie formy polimerycznej, ptywaj^cej pod wod^. 

Wideo: Mesogloea, 2003. Film nakr^cono w basenie 
o ptawnosci neutralnej, stuz^cym do treningu kosmonautów, 
Europejska Agencja Kosmiczna (ESA), Kolonia 
(fot. Uwe Lierman) 


© Zbigniew Oksiuta & Bild-Kunst Bonn 


Zbigniew Oksiuta — Pracalrl 
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Zbigniew Oksiuta 

Spatium Gelatum Laboratorium. Obiekt wykonany z prefa- 
brykowanych ptyt szalunkowych. Video space. Dtugosó 20 m, 
szerokosc 3,3 m, wysokosc 6 m. Plan 03 Forum Wspótczesnej 
Architektury, Kolonia 2003, Niemcy. Sponsor: Deutsche 
Doka, Bonn 
(fot. Víctor Dahmen) 

© Zbigniew Oksiuta & Bild-Kunst Bonn 
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Neha Mevada 

Anielskie wtosy, rysunki 3D. Material: cukier. Studio Zbigniew 
Oksiuta, Rensselaer Architecture, Rensselaer Polytechnic 
Institute, Troy, USA, 2013 

Dzi^ki uprzejmosci Zbigniewa Oksiuty 
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Zbigniew Oksiuta 

Kosmiczny Ogród, 2007. Klinostat 3D przyrz^d do symula- 
cji mikrograwitacji i badania wrazliwosci roslin nadziatanie 
przyci^gania ziemskiego (geotropizm) 

Wymiary przyrz^du: 90 x 90 x 90 cm, srednica bioreaktora: 

30 cm 

Instalacja wideo: Jens Hauslage, Instytut Fizjologii Molekularnej 
¡ Fizjologii Roslin IMBIO, Oddziat Biologii Grawitacyjnej, Uniwer- 
sytet w Bonn 

Bioreaktor: Leo Leson, Ronald Zuerner, Warsztat Mechaniki 
Precyzyjnej Instytutu Botaniki, Uniwersytet w Kolonii 

P^cherz polimeryczny i kultury roslinne: dr Bjórn Podola, Instytut 
Botaniki, Uniwersytet w Kolonii; prof. dr Hans-Henning Stein- 
bií3, Instytut Hodowli Roslin Maxa Plancka, Kolonia; dr Izabela 
Swifcicka, Instytut Biologii, Uniwersytet w Biatymstoku 

© Zbigniew Oksiuta & Bild-Kunst Bonn 
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Wystawa Heal the World, w ramach projektu 
Wikizeum, Muzeum Sztuki w todzi, 2011 
(fot. Marcin St^pieñ) 

Archiwum Muzeum Sztuki w todzi 



Akcja Rynek neoplastyczny w Szczekocinach, 
zorganizowana przez Dziat Edukacji Muzeum Sztuki 
wtodzi, 2011 

(fot. Agnieszka Wojciechowska-Sej) 

Archiwum Muzeum Sztuki wtodzi 
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Matgorzata Ludwisiak — Skutecznosc jest gdzie indziej. Od konfliktu do afektywnej wspólnoty 
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Wyst^p grupy tanecznej Dzikiepnqcza na 
skwerku przy ul. Wólczañskiej 6 w todzi, 
w ramach programu Ekologie Miejskie, 2011 
(fot. Anna Taraska-Pietrzak) 

Archiwum Muzeum Sztuki w todzi 



Akcja sadzenia dpbu w Parku Staromiejskim 
w Lodzi, w ramach projektu Wikizeum, 2011 
(fot. Anna Taraska-Pietrzak) 

Archiwum Muzeum Sztuki w Lodzi 
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Sqsiedzisadzq - akcja wspólnego sadzenia roslin 
i zagospodarowywania skwerku przy ul. Wólczañskiej 6 
w todzi, w ramach programu Ekologie Miejskie, 2011 
(fot. Dawid Koniecki) 

Archiwum Muzeum Sztuki w todzi 



Daniel Koniuszy, tukasz Ogórek 

Oddzwiqk, interaktywna instalacjaw ramach 
programu Ekologii Miejskich, tódz, 2012 
(fot. Anna Taraska-Pietrzak) 

Archiwum Muzeum Sztuki wtodzi 
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Matgorzata Ludwisiak — Skutecznoscjestgdzie ¡ndziej. Od konfliktu doafektywnej wspólnoty 






Aneta Rostkowska — Instytucjonalne ramowanie aktywizmu 


SKUTECZNOSC SZTUKI 




Zdj^cie promuj^ce projekt Cecylü Malik 6rzek. Instrukcja 
podrózy. Projekt obejmowat konferencj§ na temat rzek, 
performance Wodna Masa Krytyczna oraz pokaz filmów 
z serü 6 rzek, Kraków, 2012 
(fot. Piotr Dziurdzia) 

Dzi§k¡ uprzejmosci Bunkra Sztuki 
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Cecylia Malik 

Warkocze Biafki, final nad Bialk^, 2013 
(fot. Tomasz Wiech) 

Dzi^ki uprzejmosci Bunkra Sztuki 



Cecylia Malik 

Warkocze Biafki, plecenie warkoczy w Bunkrze 
Sztuki, Kraków, 2013 
(fot. Cecylia Malik) 

Dzi^ki uprzejmosci Bunkra Sztuki 
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Aneta Rostkowska — Instytucjonalne ramowanie aktywizmu 


Agnieszka Zi^tek — Krytyczne, zaangazowane, otwarte? Dziatania artystyczne i instytucje sztuki wobec otoczenia spotecznego 
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Joanna Wowrzeczka 

Jaks¡$ uda. Jestem silna, kalendarz na rok 2013, 
Lublin 2012-2013 

Dzi§k¡ uprzejmosci artystki 
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Agnieszka Ziptek — Krytyczne, zaangazowane, otwarte? Dziatania artystyczne i ¡nstytucje sztuki wobec otoozenia spotecznego 












Agnieszka Zi^tek — Krytyczne, zaangazowane, otwarte? Dziatania artystyczne i instytucje sztuki wobec otoczenia spotecznego 
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Rafat Betlejewski 

Wniebowziqciz Lubartowskiej, Lublin, 2012 
(fot. Mikotaj Majda) 

Dzi§k¡ uprzejmosci Pracowni Sztuki 
Zaangazowanej Spotecznie „Rewiry” 
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TOMASZ ZAtUSKI 


Postowie 



Napigcia, negocjacje, 
przechwyty i odzyski 


Sztuka jako polityka 
redystrybucji 
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ZWROT NA ZEWNATRZ 


oí_ 

Wywiad powstat z okazji projektu 83 
kelnerów ipomocnik, przygotowywa- 
nego w tamtym okresie przez artystk§ 
día tódzkiego Atlasa Sztuki — zob. Za- 
lezy mi na znalezieniu maiej szczeliny, 
która powoduje chwilowy zwrot akcji, 
wprowadza zampt, a czasem zadziwia. 
Z Elzbiet^ Jabtoñska rozmawia To- 
masz Zatuski, [w:] Elzbieta Jabtoñska. 
83 kelnerów i pomocnik, katalog wy- 
stawy w tódzkim Atlasie Sztuki, opu- 
blikowany jako wktadka do magazy- 
nu „Arteon” 2006, nr 4 (72), bez nu- 
meracji stron. Wszystkie dalsze cytaty 
z rozmowy przywotuj§ za tym zródtem. 
(Wywiad jest tez dost^pny w wersji 
elektronicznej — zob. [online], http:// 
www.atlassztuki.pl/pdf/jablonska3.pdf 
[dost^p: 15.01.2014]). 


Zaczne od krótkiej retrospekcji. Na pocz^tku 2006 roku prze- 
prowadzitem wywiad z Elzbiet^ Jabtoñsk^ 01 . Wjednym z pytañ 
poruszytem temat relacji mi^dzy artystycznymi i spotecznymi 
aspektami jej dziatañ — stwierdzitem, ze wjej pracach ztam- 
tego okresu czesto pojawiata si§ „figura pomagania innym, 
szczególnie tym, którzy maj^ problemy spoteczne”, ale przy- 
pomniatem tez, ze realizuj^c tego rodzaju akcje, Jabtoñska 
zaznaczata ich artystyczny charakter i podkreslata, ze nie jest 
„spotecznic^”. Uzyte przeze mnie okreslenie spotkato si$ ze 
zdziwieniem ze strony artystki, wzbudzito tez pewn^ irytacj^: 
..«Figura pomagania!?» A to dopiero! Jeszcze nikt tego tak nie 
nazwat”. Jabtoñska podwazyta zasadnosc mówienia o „figu- 
rze” w odniesieniu do dziatañ, które maj^ charakter realny: 
„Pomaganie to po prostu pomaganie”. Chwil^ pózniej sama 
t$ „prosta”, bezpoéredni^ realnosc jednak zakwestionowata, 
mówi^c, ze wi^kszosc jej „pomocowych” dziatañ „z takich czy 
innych wzgl^dów pozostaje w obszarze sztuki, a ich zasi^g 
jest znacznie ograniczony i trudno mówic wówczas o jakiejs 
czystej formie pracy spotecznej. Zreszt^ nie zalezy mi nata- 
kiej formie dziatania”. W dalszej wymianie zdañ oboje precy- 
zowalismy swoje stanowiska: 


T.Z.: Przyznaj?, ze okreálenie pomagania stowem „figu- 
ra” nie jest moze najszczesliwsze. To, ze jednak mi si$ na- 
rzucito, wynika chyba z przekonania, ze w momencie gdy 
jakas aktywnosc zaczerpni^ta ze zwyktego zycia zostaje 
przeniesiona w kontekst artystyczny, traci swg zwykta 
tozsamosc i przestaje byc „po prostu” tym, czym jest lub 
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wydaje si; byc w zyciu codziennym. Tak tez pomaganie 
w sztuce, poprzez sztuk? lub jako sztuka przestaje byc 
chyba zwyktym „po prostu” pomaganiem. Zmiana, jakiej 
ulega zwykta codzienna czynnosc, stajac si? sztuka, moze 
byc zarówno „na plus” jak i „na minus” — wszystko zalezy 
od punktu widzenia. Wezmy Twoje wtasne doswiadczenia: 
punktem wyjscia día zrealizowanej przez Ciebie w 2003 
roku [na zaproszenie tódzkiej Galerii Manhattan — T.Z.] 
znakomitej akcji Pomaganie byto naklejone na rynnie ogto- 
szenie pewnej kobiety poszukujacej pracy. Spróbowataá 
jg odszukac, a gdy to si; nie udato, znalaztas inng kobie- 
t? w podobnej sytuacji materialnej. Datas jej prac;, po- 
legajaca na wyhaftowaniu srebrna nitkg na biatym ma- 
teriale tresci wspomnianego ogtoszenia za sum; 500 zt 
(tyle wynosito Twoje honorarium autorskie). Wiem, ze 
nie poznataá tej kobiety i nie uczestniczytas w otwarciu 
wystawy, gdyz —jak stwierdzitaé — nie chciatas przy tej 
okazji „przeforsowywac jakiejs swojej sprawy”. Potem 
jednak efekt catej tej akcji zostat pokazany w Zachecie 
na konkursowej wystawie Spojrzenia, która zreszta wy- 
gratas. To moze prowadzic do wniosku, ze akcja ta przy- 
czynita si? jednak do wsparcia Twojej wtasnej „sprawy”, 
do „promocji” Twojej wtasnej dziatalnoáci artystycznej 
(choc z wygranej sfinansowataé z kolei zaptate día bez- 
domnych, sktadajgcych z papieru tulipany). Czy nie jest 
tak, ze — niezaleznie czy si? tego chce, czy nie — zawsze 
wtedy, gdy nawet najzwyklejsze, najbardziej codzienne 
dziatanie jest wykonywane w kontekscie sztuki, „forso- 
wane” sg pewne „sprawy” artystyczne? A czasem sa one 
forsowane tak mocno, ze ograniczeniu lub zniwelowaniu 
ulega normalna, codzienna efektywnosc tego dziatania? 

E.J.: Oczywiscie, masz racj?, mówiac, ze wszelkie gesty, czyn- 
nosci, dziatania nabieraja innego charakteru w momencie 
„wprowadzenia” ich w kontekst sztuki. Mam jednak nadzie- 
j?, ze eos ciekawego wydarza si? wtedy równiez po tej dru- 
giej stronie, czyli po stronie sztuki. Poprzez wybranie jakiejá 
zwyktej, codziennej czynnosci i przeniesienie jej w inny, obey 
obszar, z jednej strony podkreslamy jej istot?, z drugiej zas 
nadajemy inny charakter owemu obszarowi lub poszerzamy 
sposób jego rozumienia i postrzegania. 

T.Z.: Czy mozna mówic o jakiejs „efektywnosci” sztuki 
w pomaganiu ludziom? Na czym ona miataby polegac? 
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E.J.: Efektywnosó w kontekécie sztuki jest nie do zdefinio- 
wania, zreszta sama probajej definiowania jest chyba niepo- 
trzebna. [...] Sztuka dotyka aktualnie tak wielu problemów — 
jednym z nich moze byc pomaganie odczytywane jako rodzaj 
dziatalnosci spotecznej. Día mnie wazniejsze jest wskazanie 
problemu, stworzenie sytuacji potencjalnej mozliwosci niz 
koñcowy efekt tych dziatañ. 


W wypowiedzi artystki kluczowe jest stwierdzenie, ze 
wprowadzenie w obszar sztuki zwyktych czynnosci z zycia 
codziennego, takich jak pomaganie innym ludziom, ma za- 
sadniczo nacelu przemian^ samej sztuki, poszerzenie spo- 
sobu jej rozumienia i postrzegania. Wszystko wskazuje na 
to, ze znajdujemy sie tu wci^z w sferze dyskursu „sztuki jako 
definicji sztuki”. Niezaleznie od tego, czy przyjmiemy, ze wy- 
darzeniem, wraz z którym rodzi si$ ten dyskurs, b^dzie kon- 
ceptualizm i slynne dictum Josepha Kosutha „sztuka jest de- 
finicj^ sztuki”, wczesniejsze readymade Marcela Duchampa 
lub symboliczna autonomizacja pola produkcji artystycznej 
na przetomie XVIII i XIX wieku, czy tez uznamy, ze sztuka za- 
wsze „podskórnie” miata na celu redefniowanie i przeksztat- 
canie siebie — pozostajemy w obr^bie funkcjonowania me- 
chanizmu, zgodnie z którym sztuka anektuje rzeczywistosc 
tylko po to, aby móc si$ wci^z na nowo definiowac, poszerzac 
swój obszar i swoje pojecie. Mozna by tez powiedziec, ze sztu- 
k$ cechuje pewien „narcyzm”, za spraw^ którego wkracza 
ona we wciaz nowe sfery rzeczywistosci po to, by si$ w nich 
„przejrzec” i móc si$ na nowo poznawaó, generowaó wiedz^ 
o sobie — a tym samym generowaó día siebie kapitat sym- 
boliczny i utwierdzaó swa pozycje kulturowa. Chodzi tu, jesli 
mozna zaryzykowaó takie okreslenie, o „narcyzm struktural- 
ny”, niezalezny od faktycznego altruizmu i empatii poszcze- 
gólnych artystów i artystek — takich jak na przyktad Elzbieta 
Jabtoñska. Dziatania, o jakich mowa, moga wíqc zasadniczo 
cechowaó si$ efektywnosci^ artystyczn^. Czy natomiast 
mog^ mieó jak^s efektywnosó spoteczn^? Choó Jabtoñska 
neguje potrzeb^ jej okreslania, to daje w tym zakresie dwie 
wskazówki. Po pierwsze, zauwaza, ze przeniesienie czynno¬ 
sci z zycia codziennego w kontekst sztuki podkresla istote tej 
czynnosci — sktonny jestem interpretowaó to tak, ze realna 
czynnosó staje si$ wówczas aktem symbolicznym, „figur^” 
czy „alegori^” samej siebie, niekoniecznie zreszt^ tracto przy 
tym cat^ sw£( normaln^ efektywnosó. Po drugie, Jabtoñska 
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wspomina o tym, iz w jej dzialaniach chodzi o stworzenie pew- 
nej „potencjalnej mozliwosci” — cozkolei rozumiemjakopró- 
b§ tworzenia pewnych modeli post^powania, które daloby 
si$ ewentualnie przeniesc nagrunt spoteczny. Do tej sprawy 
powróce dalej w tekscie. 

Rozmawiaj^c z Jabtoñsk^, uzywatem pojada „efek- 
tywnosci”, nie zas „skutecznosci”. To drugie nie bylo wów- 
czas jeszcze moneta obiegowa w polskim dyskursie o sztuce. 
Manifest Artura Zmijewskiego Stosowane sztuki spoteczne, 
czyli tekst, który je spopularyzowat, ajednoczesnie symbo- 
licznie zawtaszczyt i nadat mu problematyczn^ pod wieloma 
wzgl^dami wyktadni^, ukazat sie nieco pózniej, pod koniec 
2007 roku 02 . Nie do niego b$d$ si^ tutaj jednak odnosit 03 . 
O wiele ciekawszy w kontekscie podejmowanej przeze mnie 
problematyki jest wywiad, jaki Zmijewski, Pawet Althamer 
i Igor Stokfiszewski przeprowadzili z edukatorem i animato- 
rem kultury Marcinem Sliw^ 04 . 

Sliwa krytykuje w nim to, co nazywa ..kultura fasadow^”, 
oparta na przywilejach i dominacji jednych grup, i wykluczeniu 
innych, a co wi^cej — maj^c^ na celu reprodukowanie samej 
siebie, nie zas rozwój spoteczny i popraw§ jakosci relacji mi§- 
dzyludzkich. Podkreslatez, ze edukacje i animacje kulturowa 
w Polsce wci^z okresla schemat „niesienia kaganka oswiaty 
día ludu”, gdy tymczasem chodzi o to, aby angazowac lokal- 
ne spotecznosci i z nimi pracowac, „zrobic eos razem z tym 
ludem, a nie día niego” 05 . Wspomina nawet o modelu „domu 
kultury jako rzezby spotecznej”, „organicznym tworze, bazu- 
j^cym na potrzebach lokalnej spotecznosci” 06 . Nie ukrywa 
jednak, zejego celemjest wyrabianie w cztonkach tej spo¬ 
tecznosci nowych wzorców i nawyków kulturowych. Dlatego 
odrzuca „neutralnosc”, „polityczn^ poprawnosc”, „nadmiern^ 
etyeznose” niektórych „przestodzonych” i „przewidywalnych” 
dziatañ edukacyjno-animacyjnych. Mówi o koniecznosci „ora- 
nia umystów” i „szarpania ludziom cugli”, a zatem — uznaje 
nieuchronnosc elementu przemocy, jaka wi^ze si$ z dziata- 
niami maj^eymi na celu „rzezbienie” spotecznosci 07 . Zapytany 
przez Zmijewskiego o to, jak na tym tle nalezy rozpatrywac 
sztuki wspótczesn^ — czy równiez jest ona przyktadem „kul- 
tury fasadowej”, odpowiada: 


02_ 

A. Zmijewski, Stosowane sztuki spo¬ 
teczne, ..Krytyka Polityczna” 2007, 
nr 11/12, s. 14-24. 


03_ 

Manifest Zmijewskiego analizowatem 
w innym miejscu — zob. T. Zatuski, 
Jakq wiedzq mogq przyniesc sztuki 
wizualne?, „Kresy” 2007, nr 3 (71), 
s. 202-210. 

04_ 

Postaniec, który ñas budzi. Z Marci¬ 
nem SI¡W 3 , edukatorem kulturalnym, 
koordynatorem programu Kierunek 
kultura, rozmawiaj^: Pawei Althamer, 
Igor Stokfiszewski, Artur Zmijewski, 
[w:] Kierunek kultura. Wstronq zywe- 
go uczestnictwa wkulturze, red. W. 
Ktosowski, Mazowieckie Centrum Kul¬ 
tury i Sztuki, Warszawa 2011, s. 17-29. 
Za zwrócenie mojej uwagi na ten tekst 
dzi§kuj§ Marcie Madejskiej. 


05_ 

Tamze, s. 18. 


06_ 

Tamze. 


07._ 

Tamze, s. 23. 
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I tak, i nie. Z jednej strony wyznaczacie kierunki myslenia, 
jestescie w stanie przeorac czyjs umyst. Jesli akurat trafi- 
cie na potencjat. W tym sensie jestescie autentyczni. Sama 
materia sztuki nie jest wam obojetna. Ale czy szukacie swia- 
domie tego potencjatu? Jesli piszecle jakis tekst czy state- 
ment, to myslicie w pierwszym rzedzie o reakcji art worldu, 
to ona wzbudza w was prawdzlwe drzenie, to wyobrazenie: 
jak „on¡” to czytaja, ogladaja. To oni sa faktycznie adresata- 
mi waszych statementów, równiez tego wywladu. Sadzg, ze 
jest on ci potrzebny do rozgrywki utrwalajacej twoja pozycj^ 
wewnatrz waszego srodowiska. Danie mi gtosu ma byc w isto- 
cie twoim gtosem, ty chcesz pouczyc swoich kolegów moimi 
ustami. W zasadzie — toja mógtbym c¡^ poprosic o samo- 
krytykg, o pokalanle wtasnego gniazda. I sie pod tym podpi- 
sac. Ale ty wolisz kontrolowana krytyk^ sformutowana przez 
naturszczyka wpuszczonego na salony. To b^dzie szlachetne 
pochylenie síq, pokazanle, ze Zmijewski nie tylko mówi o ro- 
bieniu, ale realnie robl, dostrzega doty, Polske B. Wszystko 
znane, zgrane, gombrowiczowskie, arystokratyczne wpusz- 
czenie swiezej krwi do zamknl^tego obiegu. Ale o.k., majac 
na wzgl^dzie wspólne cele i sojusze, wchodze w to. 

Ale do rzeczy. Czy jestescie w stanie jako srodowlsko otoczyc 
opieka i trwatym wsparciem zrodzony „z was” potencjat? Bo 
ci przeorani dziataniami sztuki cz^sto potrzebuja pózniej 
w realnym dziataniu ochronnego parasola przedstawlcleli 
elit, potrzebuja wsparcia ze strony establishmentu sztuki. Wy 
sami ochoczo korzystacie z parasola ochronnego przynalez- 
nego artystom, pomazañcom bozym, bedac artystami kry- 
tycznymi wobec spoteczeñstwa czy polityki. To sprzecznosc, 
ale utrzymywanie tego stanu rzeczy zapewnia wam bezple- 
czeñstwo i stuzy utrwalaniu waszej pozycjl. Przywdziewacie 
spotecznlkowskle szaty, ale nie wiem, czy realna zmlana na 
dolé was obchodzi. Na pewno lubicie w cieplarnianych wa- 
runkach dowartosciowac si$ wizja zmiany. Kiedy my wcho- 
dzimy w spotecznoác, by ja zmienic za pomoca sztuki, intere- 
suje ñas przede wszystkim ta wtaánie spotecznoác. Chcemy 
miec trwate, mierzalne rezultaty, widoczne zmiany. Interesuje 
ñas stan, wjakim zostawimy tych „obudzonych” przez ñas 
z letargu ludzl, interesuja ñas ich dalsze losy. Wy uzywacie 
spotecznoéci jako paliwa día sztuki, a my sztuki jako paliwa 
día spotecznoéci. To fundamentalna róznica, fundaméntal¬ 
os _nie inna odpowiedzialnosó” 08 . 

Tamze, s. 21-22. 
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Sliwa rozpoznaje zasadniczo „wsobny”, hermetyczny, 
elitarystyczny i „narcystyczny” charakter sztuki, wykorzy- 
stujacej spotecznoscjako „paliwo” do wtasnej reprodukcji. 
Oskarza tez artystów o to, ze nie bior^ odpowiedzialnosci 
za skutki swoich dziatañ, przez co nie w stanie dokonac 
realnej, trwatej zmiany spotecznej. Jednoczesnie — wnikli- 
wie dostrzega zawtaszczenie i instrumentalizacj^.jakim sam 
podlega. Jest bowiem swiadomy tego, ze sytuacja, w której 
uczestniczy, stanowi doskonata egzemplifíkacj^ jego stów: 
wywiad, którego udziela, stanie si$ „paliwem” día samore- 
produkcji sztuki, gdyz Zmijewski bedzie wykorzystywat ostr^ 
krytyk^ sztuki wspótczesnej, formutowan^ przez „postañca 
z zewn^trz”, do tego, aby powi^kszyc swój kapitat symbolicz- 
ny i utrwalió wtasna pozycje w swiecie sztuki. 


Sztuka instrumentalizuje i eksploatuje spotecznosc 
día wtasnych celów, ale robi^c to, generuje pewn^ wartosó 
dodatkow^, która wedle Sliwy moze byc przechwycona lub 
przejeta przez aktywistów i uzyta juz nie w stuzbie sztuki, lecz 
samej spotecznosci. Chodzi otworzenie nowegoj^zyka, no- 
wych form dziatania, o projektowanie narz^dzi, które mog^ 
postuzyó „przeoraniu umystów”, krytycznemu przekonfigu- 
rowaniu ustalonych konwencji i nawyków spoteczno-kultu- 
rowych. Edukacja i animacja kulturalno-spoteczna mogtyby 
stosowac nowe transformacyjne narz^dzia, jakie wynajduje 
sztuka, a w zamian oferowatyby jej sposoby realnej wspót- 
pracy z lokalnymi spotecznosciami i mozliwosc dokonania 
w nich trwatych zmian. Zdaniem Sliwy, na ptaszczyznie tak 
poj^tej wymiany moze dojsc do sojuszu mi^dzy polami, któ¬ 
re do tej pory pozostawaty w petnej napi^cia, niemal antago- 
nistycznej relacji. 

Wizja swiata sztuki, jak^ prezentuje Sliwa, jest pod 
pewnymi wzgledami zasadna. Nie jest to obraz pozbawiony 
uproszczeñ (z jednej strony — mozna bowiem dostrzec wie- 
le przyktadów zawi^zywania si§ i poszerzania sojuszu sztuki 
z aktywizmem kulturowo-spotecznym, z drugiej strony — swiat 
sztuki nie jest jednolity, ale ma wtasne elity, hierarchie i wy- 
kluczenia), s^dz^ jednak, ze trafnie ukazuje „wsobny”, „nar- 
cystyczny” 09 , samoreprodukcyjny aspekt sztuki angazuj^cej 
w inne sfery rzeczywistosci. Ten aspekt musi byc brany pod 
uwag^ we wszelkich analizach sztuki, która „zwraca s¡§ na 
zewn^trz” — niezaleznie od tego, czy mamy do czynienia ze 
zwrotem kulturowym, edukacyjnym, etycznym, spotecznym, 


09_ 

W innych stwierdzeniach, zawartych 
w omawianym wywiadzie, Sliwa sam 
popada w nieco „narcystyczny” ton, 
idealizuj^c i heroizuj^c z kolei postac 
aktywisty — edukatora i animatora: 
mozna odnieác wrazenie, ze taki akty- 
wista zawsze cechuje s¡§ ultraspotecz- 
n^ postaw^, jego interwencje w lokal- 
nych spotecznosciach nie borykaj^ s¡§ 
z wtasnymi aporiami i nie napotykaj^ 
na przeszkody zewn^trzne, których 
nie mozna by pokonac, a dz¡§ki temu 
nadzwyczajnie skuteczne i z powo- 
dzeniem zast^puj^ edukacyjne oraz 
kulturowo-spoteczne rozwi^zania sys- 
temowe — zob. tamze, s. 23. 
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politycznym czy jeszcze innym. Musimy rozwijaó krytyczn^ 
swiadomosc form zawtaszczania i instrumentalizacji, jakim 
elementy zycia spotecznego podlegaj^ w praktykach arty- 
stycznych, stajac sie „paliwem” dlagenerowania kapitatu 
symbolicznego i ekonomicznego día swiata sztuki, a takze 
utrwalania buduj^cych go dystynkcji estetycznych, kulturo- 
wych i ekonomiczno-klasowych. Prowadz^c zasadn^ kryty- 
k$ tych zjawisk, nie mozemyjednak zapominac, ze maja one 
charakter strukturalny i nie da si$ ich do koñca unikn^c. Nie 
dotyczy to jedynie sztuki: we wszelkim zwrocie na zewn^trz, 
we wszelkim dziataniu skierowanym ku innemu pojawia s¡§ 
nieuchronnie element zawtaszczenia innosci. 


10._ 

Skutki spoteczne moze generowac, na 
przyk+ad, sam status i aura kulturowa 
danego obiektu jako przyktadu sztuki 
wspótczesnej. Warto odnotowac tez 
ogóln^ zaleznosc, polegaj^c^ natym, 
ze artysci i artystki, które realizuj^ pro- 
jekty artystyczno-spoteczne z lokal- 
nymi spotecznoáciami i dz¡§ki temu 
powi^kszaj^ swój kapitat symboliczny 
oraz umacniaj^ swoj^ pozycj§ w polu 
sztuki, zyskuj^jednoczesnie mozli- 
wosc podejmowania szerszych dzia- 
iañ na rzecz tych spotecznosci. Ocena 
ich dziatañ zalezy od tego, czy i w jaki 
sposób mozliwosc t§ wykorzystuj^. 


Istnieje ciagte napiecie pomi^dzy ty mi dwoma aspekta- 
mi, dwiema tendencjami czy tez energiami, ale jednoczesnie 
s^ one ze sob^ powi^zane — t^czyje swego rodzaju „ekono- 
miczna” wymiana. Kluczowe i strategiczne znaczenie mafakt, 
ze mog^ one wchodzic ze sob^ w zmienne relacje, mog^ wy- 
st^powac w róznym wzajemnym nasileniu, w róznej propor- 
cji. W konkretnej praktyce artystyczno-spotecznej aspekt 
samoredefinicji i samoreprodukcji sztuki moze zostac zmi- 
nimalizowany na korzysc zwrotu na zewn^trz, na przyktad — 
zaangazowania w prac§ ze spotecznosci^ i día spotecznosci. 
Nie zawsze musí byc zreszta tak, ze jeden aspekt b^dzie od- 
wrotnie proporcjonalny do drugiego — mozliwe s^ praktyki 
generuj^ce autonomiczne wartosci artystyczne, które, jako 
takie, b^d^tez skutkowaty spotecznie 10 . Nie doprowadzi to 
jednak do zaniku ich wzajemnego napi^cia. Moze ono byc je¬ 
dynie wci^z na nowo negocjowane i rozstrzygane w konkret- 
nych sytuacjach i dziataniach. 


SZTUKA W DEMOKRACJI: WOLNOSC, 

RÓWNOSC, SAMOODPORNOSC 

Napiecie to odsyta do ogólniejszej matrycy genera- 
tywnej. Jest ni^ demokracja — a scislej, gtówne wartosci 
demokratyczne. W analizie warunków mozliwosci dziatañ 
artystycznych, które wt^czaj^ si$ w rozne sfery zycia zbio- 
rowego, trzeba zatem uwzgl^dnió pytanie o relacje mi^dzy 
sztuk^ i demokracj^. 
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Jako punkt wyjscia obierzmy ksiazke Caroline Levine 
Odprowokacji do demokracji. Czyli o tym, dlaczego potrzeb- 
na jest nam sztuka. Autorka zastanawia s¡i nad tym, jaka jest 
„wtasciwa rola sztuki w spoteczeñstwie demokratycznym” 11 , 
a odpowiedz, jakq proponuje, mozna stresció nastepujaco: 
sztuka ma wspomagaó demokracji i dziatac najej rzecz, bro- 
niqc jej przed niq samq — broniqc demokracji przed demo- 
kracj^. Jak nalezy to rozumieó? 

Powodem, día którego demokracja jest w stanie przy- 
puscic atak na siebie, jest napiicie pomiedzy konstytutywny- 
mi día niej wartosciami: wolnosci^ i równosci^. Levine odwo- 
tuje sie do diagnozy Alexisa de Tocqueville’a, wedle którego 
nacisk ktadziony w demokracji na równosc przektada sie na 
rzqdy wiekszosci, ale takze na ujednolicenie spoteczne oraz 
standaryzacji kulturowq. Gdy tak rozumiana równosc bierze 
góre nad wolnosciq, wiekszosc narzuca swoja wole catemu 
spoteczeñstwu, wyklucza odmienne wartosci, represjonuje 
niekonformistyczne gtosy i ttamsi nienormatywne postawy. 
Demokracja jest wówczas na najlepszej drodze do tego, by 
popetnió samobójstwo: „Wiekszosc umie ttumió niepopular- 
ne formy wyrazu, i cz^sto s¡i na to decyduje, a wtedy spote- 
czeñstwa demokratyczne przeksztatcajq si i w wyraznie znie- 
wolone” 12 . Aby stawió opór tym tendencjom do autoagresji, 
immanentnym ustrojowi demokratycznemu, konieczne jest 
dziatanie na rzecz wolnosci — na rzecz praw i swobód, które 
ograniczatyby wole i wtadze wiekszosci, pozwalajqc zaistnieó 
gtosom i gestom krytyki spotecznego status quo. Gwarancje 
praw i swobód niosq ze sobq niebezpieczeñstwo „wynatu- 
rzeñ”, „ryzyko przemocy i konfliktów, zerwania z tradycjami 
i wywrócenia na nice tadu spotecznego” 13 , ale w ogólniejszej 
perspektywie maja skutki pozytywne. 

Jak s¡i mozna domyslió, w tak nakreslonym scenariu- 
szu demokracji, sztuka zostaje obsadzona w roli obroñczyni 
wolnosci, jest bowiem narzidziem sprzeciwu, buntu, krytyki 
i oporu wobec gustów i postaw wiekszosci, ma za zadanie ata- 
kowaó i kwestionowaó wartosci gtównego nurtu. Funkcjonuje 
zatem w demokracji zgodnie z Jogikq awangardy”, okreslajq- 
cq wedle Levine wspótczesne praktyki artystyczne po smierci 
historycznych awangard, a wiqzqcq s¡i „z trudnym dynamicz- 
nym procesem wzywaniagtównego nurtu do wtqczeniatego, 
co od niego rozne i z nim sprzeczne” 14 . W konsekwencji, sztuka 
wspótczesna jest „antyw¡ikszosciowa”. Zgadzajq sie co do 


ti_ 

C. Levine, Od prowokacji do demokra¬ 
cji. Czyli o tym, dlaczego potrzebna 
nam sztuka, przet. A. Górny, Muza SA, 
Warszawa 2013, s. 17. 


12 _ 

Tamze, s. 8. 


13_ 

Tamze, s. 31. 


14_ 

Tamze, s. 40. 
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tego i jej adwersarze, i jej obroñcy, zdecydowanie rózni^si^jed- 
nak interpretacj^ oraz wartosciowaniem tego faktu. Ci pierwsi 
oskarzaja sztuk^ o antymasowosó, elitaryzm i ekskluzywizm, 
a w konsekwencji odrzucaj^ j^ jako zjawisko niedemokratycz- 
ne — w ich oczach nie respektuje ona demokracji rozumia- 
nej jako logika równosci i egalitarnosci. Ci drudzy, przeciwnie, 
dostrzegaja w sztuce narzedzie wspierania demokracji rozu- 
mianej jako logika niezgody i róznorodnosci. Ten ostatni po- 
gl^d wyznaje równiez Levine, która pisze: 


Choc sztuki pi^kne bywaj^ zwykle celowo elitarystyczne 
i wykluczajace, mniejszoáciowy status nie czyni ich antyde- 
mokratycznymi. Wr^cz przeciwnie, to wtasnie marginalna 
pozycja sztuki pozwala jej odegrac istotna role w spoteczeñ- 
stwach demokratycznych. W najbardziej represyjnych mo- 
mentach w dwudziestowiecznych dziejach pañstw demokra¬ 
tycznych [...] sztuka niezmiennie stata po stronie kluczowej 
i trwatej wartosci demokratycznej: wagi gtosu mniejszosci 

15_i cnoty pluralizmu 15 . 

Tamze, s. 58. 


Proponuj^, aby pogl^d ten interpretowac nast^puj^co: 
za sprawa logiki awangardy dziataniaartystyczne realizuja to, 
co mozna okreslic mianem polityki uznania. Pojecie „polityki 
uznania” nie pojawia si§ u Levine, ale s^dz^, ze dobrze cha- 
rakteryzuje tendencje polityczn^, jak^ przypisuje ona sztuce 
nowoczesnej i wspótczesnej. Walcz^c z normami i wartoscia- 
mi gtównego nurtu, sztuka ma dziatac na rzecz uznania praw 
mniejszosci, na rzecz pluralizmu swiatopogl^dowego i rózno¬ 
rodnosci spotecznej. 

Mam wiele do zarzucenia koncepcji Levine. Na przy- 
ktad, absolutyzuje ona wartosc sprzeciwu i zerwania, zakta- 
dajac, ze s^ one cenne día demokracji niezaleznie od tego, 
jakie tresci gtównego nurtu kwestionuj^ i jakie nios^ ze sob^ 
jako alternatyw^ — z czym trudno si$ zgodzió, gdyz równie 
dobrze mog^ one byó nosnikami reakcji antydemokratycznej, 
takze w sztuce. Odnosz^ tez wrazenie, ze wedle Levine akty 
artystycznego sprzeciwu, jako dziatania pluralizuj^ce demo- 
kracj^, s^ zawsze automatycznie skuteczne — symbolicznie, 
jesli nie realnie. Najwieksze zastrzezenia budzi we mnie jednak 
proponowany przez autork^, dosó jednostronny sposób poj- 
mowaniademokratycznosci sztuki, atakze samej demokracji. 
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Idac za de Tocquevillem, Levine zaktada, ze autoagre- 
sja, jakiej moze dopuscic sie demokracja, pojawia sie wte- 
dy, gdy nacisk ktadziony na równosc prowadzi do zanego- 
wania wolnosci. Przeciwdziatanie samobójczym sktonno- 
sciom demokracji, obrona jej przed niq samq, przed tym, co 
za Jacques’em Derrida b^dq nazywat jej „samoodpornosciq” 16 
(atakowaniem pewnej czesci siebie jako czegos obcego), ozna- 
czataby wiqc obronq wolnosci przed równosciq, a w praktyce 
przektadataby s¡§ na prowadzenie polityki uznania, dziata- 
nie na rzecz praw mniejszosci i urzeczywistnianie pluralizmu. 
Levine nie bierze pod uwagq tego, iz tak rozumianej wolno¬ 
sci nie sposób urzeczywistnió bez odwolania siq do równo¬ 
sci (politykq uznania toczy siq wszak w imiq równych praw 
mniejszosci). Nie dostrzega tez, ze z kolei urzeczywistnianie 
wolnosci kosztem równosci przeksztatca róznice spoteczne 
(wolnosc to bowiem z definicji wolnosc do róznicowania siq) 
w dystynkcje, hierarchie, rozwarstwienia i wykluczenia. To 
dobrze znany scenariusz: liberalizm bez egalitaryzmu zysku- 
je dominante ekonomicznq, odcinasiq od realnej swobody 
obyczajowo-swiatopoglqdowej i zawiazuje sojusz z konser- 
watyzmem. W efekcie, przemycajqc pod ostonq nominalnych, 
abstrakcyjnych swobód obywatelskich, swobody — i przy- 
wileje — rynkowe, demokracja liberalna, ale nieegalitarna, 
stopniowo przeksztatca siq w konserwatywnq plutokracjq 
lub innqform^ oligarchicznq. 

Nie mozna zatem zapominac, ze demokratyczna sa- 
moodpornosc ma dwa kierunki, dwa wektory, agrozba auto- 
agresji i samobójstwa demokracji pojawia si$ zawsze wtedy, 
gdy dochodzi do próby zniesienia napiqcia miedzy wolnoscia 
i równosciq. Demokracja istnieje o tyle, o ile podtrzymuje to 
napiqcie, wciqz na nowo negocjuje i wzajemnie koryguje obie 
wartosci oraz zwiqzane z nimi tendencje samoodpornosciowe. 
W swoich rozwazaniach nad samoodpornosciq i „demokra- 
cjq, która nadchodzi”, pozostajqc otwarta natransformacyjne 
zdarzenia, Derrida podkreslat, ze wolnosc i równosc nie dajq 
si^ pogodzic na zasadzie syntezy, nie mogq byc urzeczywist- 
nionejednoczesnie, lecz nazmianq, naprzemiennie, raz po ra¬ 
zie’ 7 — w róznej relacji i w zmiennej proporcji. Nalezatoby do- 
dac, ze w ich ciqgtych renegocjacjach konkretyzuje siq wi^z 
i solidarnosc spoteczna. 

O ile polityka wolnosci byta politykq uznania, o tyle po- 
lityka równosci musi przektadaó s¡§ na politykq redystrybucji 


16_ 

Zob. J. Derrida, Voyous, Éditions Gali- 
lée, Paris 2003. 


17._ 

Tamze, s. 46-47. 
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18 _ 

Jeáli chodzi o analiza napi^ó, jakie 
istniej^ miidzy polityk^ uznania ¡ po- 
lityk^ redystrybucji, zob. M. Bobako, 
Wst$p, [w:] N. Fraser, A. Honneth, Re- 
dystrybucja czy uznanie? Debata fílo- 
zofíczno-polityczna, przel. M. Bobako, 
T. Dominiak, Wydawnictwo Naukowe 
Dolnosl^skiej Wyzszej Szkoty Edukacji 
TWP, Wroctaw 2005, s. 7-21. 


19 _ 

Zob. artykuty zebrane w tomie Swo- 
boda wypowiedzi w dziatalnosci ar- 
tystycznej, red. D. Bychawska-Siniar- 
ska, D. Gtowacka, Helsiñska Fundacja 
Praw Cztowieka, Warszawa 2014. 


20 

C. Bishop, The Social Turn: Collabo- 
ration andIts Discontents, „Artforum” 
2006, t. 44, nr 6, s. 178-183. Zob. 
tez polski przektad tego tekstu — 

C. Bishop, Zwrot spoteczny: wspóipra- 
ca jako zródto cierpieñ, przel. K. Mi kur¬ 
da, [w:] Stadion X. Miejsce, którego nie 
byfo. Reader, red. J. Warsza, Fundacja 
B§c Zmiana i Korporacja Halart, Kra- 
ków — Warszawa 2009, s. 52-58. 


kapitatu — symbolicznego, kulturowego, spotecznego, eko- 
nomicznego itd. W swej samodpornosciowej dynamice, po- 
lityka demokratyczna polegataby wi^c na ciigtej, transfor- 
macyjnej negocjacji pomi^dzy uznaniem i redystrybucji 18 . 
Dzis zdecydowanie potrzebanam wsparciadlatendencji re- 
dystrybucyjnej, tak w polityce demokratycznej, jak i w sztu- 
ce, a scislej w immanentnej polityce, jaki realizuji praktyki 
artystyczne. Innymi stowy, potrzeba nam sztuki jako polityki 
redystrybucji. Jest to gtówna mysl i zasadniczy postulat, jaki 
nasuwa mi si^ w rozwazaniach nad „skutecznosc¡i sztuki” 
i jaki b^di rozwijat dalej wtekscie. Nie oznaczato deprecjacji 
dziatañ artystycznych, zaangazowanych w polityki uznania. 
Si one wc¡i¿ niezbidne, takze w Polsce 19 . Aby jednak mogty 
wspierac dizenia do zagwarantowania praw i swobód mniej- 
szosciom, same muszi byc wsparte dziataniami realizujicy- 
mi polityki redystrybucji, przede wszystkim na ptaszczyznie 
edukacyjnej i spotecznej. 

Jak napiicie miidzy wolnoscii i równoscii, miidzy 
uznaniem i redystrybucji, konkretyzuje s¡i w sferze sztuki? 
Moznaje zaobserwowac, sledzic — na przyktad — znany 
spór o ksztatt, sens i wartosc „spotecznego zwrotu” w sztu- 
ce wspótczesnej — polemiki, jaka wywiizata s¡i pomiidzy 
Claire Bishop a Grahamem Kesterem. W tekscie The Social 
Turn: Collaboration and Its Discontents 20 Bishop krytykuje 
zaangazowane praktyki artystyczne, zaktadajice ostabienie 
pozycji i wtadzy autora na rzecz otwarcia na partycypacji, 
wspótpraci i podmiotowosc spoteczni- Formutuje trojakie 
zarzuty pod ich adresem. 

Po pierwsze, jej zdaniem nie maji one zbyt duzej warto- 
sci artystycznej — polityczna wartosc umacniania wiizi m¡i- 
dzyludzkich i poprawy jakosci zycia w spotecznosci wptywa 
na automatyczne przypisywanie takim projektom statusu 
innowacyjnej sztuki, podczas gdy w istocie przybieraji one 
znane, przewidywalne i nijakie formy warsztatów, dyskusji, 
projekcji, positków, spacerów itd. Powoduje to, ze niebezpiecz- 
nie zblizaji s¡i do tradycji communlty arts, funkcjonujicej 
w wywodzie autorki jako negatywny punkt odniesienia. 

Po drugie, Bishop krytykuje twórców, którzy di¿i do 
odrzucenia silnego autorstwa i dystynkcji twórczej na rzecz 
konsensualnego czy dialogicznego otwarcia na formy i tresci 
akceptowane przez spotecznosc. Z wyrazni ironii przypisuje 
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¡m chrzescijañski ideat ztozenia siebie w ofierze, wymaza- 
nia siebie na rzecz innego. Rozwija tez krytyks stanowiska 
Kestera jako teoretyka i propagatora tego rodzaju dziatañ. 
Zarzuca mu mianowicie, ze pomija w swych analizach sztuke 
wywodz^c^ sis z tradycji awangardy. Chodzi o praktyki, któ- 
re odrzucaj^ normy spoteczne i podwazaja status quo, niosa 
ze sob^ wyzwanie día spotecznej wiskszosci i moga oburzac 
czy tez obrazac publicznosc. Tego rodzaju projekty cechuj^ 
si^ silnym autorstwem, zrywaj^ z konsensualn^ etyk^ wspól- 
notowa i nie angazuja sis bezpoérednio w zycie spotecznosci. 
Zdaniem Bishop, dziski tej dystynkcji i temu dystansowi, nie 
tylko gwarantuj^ one swobods artystycznej innowacji, ale 
tez mog^ wnikliwiej ukazywac nasz^ kondycjs oraz jej uwa- 
runkowania. Stawiaja tez silniejszy opór instrumentalnemu 
rozumowi kapitalistycznemu i mog^ byc zródtem skutecz- 
niejszej transformacji. 

Ostatni zarzut, jaki Bishop formutuje pod adresem 
sztuki zaangazowanej spotecznie, gtosi, ze artysci i artystki, 
realizuj^cy tego rodzaju projekty, daj^ sis — i to nieswiado- 
mie — zinstrumentalizowac i skaptowac politycznie. Autorka 
powotuje sis na przyktad Wielkiej Brytanii, gdzie laburzysci, 
sisgaj^c po podobn^ retoryks do tej, jaka wspiera sztuks 
zaangazowan^ spotecznie, prowadz^ polityks wykorzysty- 
wania kultury jako narzsdzia stuzacego polityce spotecznej 
inkluzji. hataja w tej sposób, choc zaledwie na poziomie sym- 
bolicznym, dziury w systemowej polityce spotecznej (to waz- 
ne spostrzezenie — powrócs do niego dalej w tekscie). Taka 
polityka kulturalna prowadzi do dominacji kryterium efek- 
tywnosci spotecznej, mierzonej wskaznikami ilosciowymi, 
natomiast wartosc artystyczna czy kulturowa dziatañ prze- 
staje sis w ogóle liczyc. 

Odpowiadaj^c na zarzuty Bishop, Kester 21 zarzuca 
jej z kolei to, ze bezzasadnie postrzega ona artystów wspót- 
pracuj^cych z lokalnymi spotecznosciami, angazuj^cych 
sis w dziatalnosc ruchów spotecznych lub w biez^c^ wal- 
ks polityczn^, jako skazanych na naiwne reprezentowanie 
w swoich dziataniach okreslonych pogl^dów czy tresci po- 
litycznych. Wedle Bishop, sztuka moze byc polityczna jedy- 
nie posrednio — gdy dziski uprzywilejowanemu wgl^dowi 
w rzeczywistosc, jaki jest dany artyscie, ujawnia sprzeczno- 
sci i opresyjnosc mechanizmów rz^dz^cych spoteczeñstwem. 
Jakakolwiek proba dziatania w ramach tych mechanizmów 


21._ 

G. Kester, Another Turn. A Response 
to Claire Bishop, „Artforum” 2006, 
t. 44, nr 9, s. 22. 
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Claire Bishop Responds, „Artforum” 
2006, t. 44, nr9, s. 22. 
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i przeksztatcania ich od wewn^trz bytaby, jej zdaniem, na- 
iwnym wiktaniem si$ w to, z czym trzeba w istocie walczyc. 
Kester pow^tpiewa jednak w polityczn^ wartosc dziatañ ar- 
tystycznych, za którymi opowiada si^ Bishop. Sprowadzaj^ 
s¡§ one do uswiadamiania opresjonowanym ludziom, ze sa 
poddani opresji — tak jakby sami tego wystarczaj^co bole- 
snie nie odczuwali i jakby dodatkowe uswiadamianie im tego 
faktu za spraw^ dziatañ artystycznych miato spowodowac, 
ze przestan^ tolerowac ten stan rzeczy i spróbuj^ go zmie- 
nic. Mi^dzy wierszami, Kester wydaje sie tez sugerowac, ze 
uswiadamianie ludziom opresji, przez kogos, kto znajduje si§ 
najczesciej w lepszej od nich sytuacji i dysponuje wiekszym 
kapitatem symbolicznym, spotecznym czy tez ekonomicznym, 
nie jest dobr^ taktyk^ polityczn^ — a w kazdym razie nie jest 
taktyk^ wystarczaj^c^. Konieczne s^ tez dziatania, które by 
ich sytuacji poprawity. 

Bishop, tak jak Levine, odwotuje sie do tradycji awan- 
gardy, do sztuki jako krytyki spotecznej i praktyki naruszania 
status quo, do dziatañ ostentacyjnie antywi^kszosciowych, 
zrywaj^cych z normami spotecznymi i domagaj^cych si^ uzna- 
nia día tego, co od tych norm odstaje. Realizacje, za którymi 
si$ opowiada, s^ równiez manifestacjami wolnosci — dodaj- 
my, wolnosci indywidualnej — o tyle, o ile ukazuja mechanizm 
dominacji i buduja éwiadomoéc niezb^dn^ día emancypacji. 
Bishop nie zadaje sobie zasadniczo pytania o to, jak, u kogo, 
i jakimi srodkami swiadomosc ta ma byc budowana, nie za- 
stanawia si§ nad spoteczno-polityczn^ skutecznosci^ takich 
dziatañ. A bywaj^ one —jak sama podkresla — dosc herme- 
tyczne, przez co jest wysoce prawdopodobne, ze pozosta- 
w spotecznej izolacji, pozbawione mozliwosci szerszego 
oddziatywania. W jednym krótkim passusie Bishop próbu- 
je przekroczyc to jednostronne uj^cie sztuki jako polityki 
uznania i gestu negacji status quo — nawiazuje mianowicie 
do Ranciérowskiej idei sztuki politycznej, w której czytelne 
tresci polityczne t^czytyby si$ z szokiem rekonfiguruj^cym 
przestrzeñ doswiadczenia. Zdecydowanie skupia s¡§ jednak 
natym drugim aspekcie 22 , dlategojej wywód nie jest wtym 
miejscu zbyt przekonuj^cy. Moim zdaniem, bardziej przeko- 
nuj^co wypada symetryczny gest u Kestera, który negocju- 
je wtasn^ pozycj^ ze stanowiskiem reprezentowanym przez 
Bishop. Jakkolwiek sam wyraznie opowiada si$ za sztuk^ re- 
dystrybuuj^c^ rozne formy kapitatu i nie docenia z kolei war- 
tosci gestów krytyki, zerwania oraz ujawniania mechanizmów 
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swiata spotecznego, to wspomina o mozliwosci zarysowania 
obszernego kontinuum praktyk, które sytuuj^ si$ pomi^dzy 
biegunami wyznaczanymi przez, z jednej strony, silne autor- 
stwo, eksperyment artystyczny i konfliktogenn^ prowokacj^ 
spoteczn^, a z drugiej strony, ostabienie autorstwa, uzycie 
sprawdzonych form artystycznych oraz wspótprac^ ze spo- 
tecznosci^ na rzecz poprawyjej sytuacji. Ten pogl^d Kestera 
jest mi bardzo bliski, nie tylko jako model opisu szerokiego 
spektrum praktyk artystycznych, ale tez jako postulat co do 
ich ksztattu. 


Wrócmy do Levine. Onatakze wspomina o „roztadowa- 
niu napi^cia miedzy egalitaryzmem a potencjalnie wybucho- 
wolnosci^”. Choó samo poj^cie „roztadowania” wydaje si$ 
tu byc problematyczne, to wprowadza interesuj^cy i wazny 
w^tek. Nabiera on wyrazniejszych ksztattów w momencie, gdy 
autorka podejmuje kwestie relacji miedzy awangarda i kultu- 
r 3 masow£(. Ta ostatnia jest rozumiana jako narz^dzie, które 
„uprzyst$pnia idee i informacje, [...] rozprzestrzeniawptywowe 
obrazy, a tym samym przekonuje ñas, ze swiat wygl^da tak, 
a nie inaczej. I w ten sposób wspiera powstawanie «wspólnego 
pojada» i «gtównego nurtu», które z kolei [...] ksztattuja nasze 
wartosci, wybory i przekonania, dotycz^ce tego, co mozliwe, 
a co nie” 23 . Chodzi tu wi^c o funkcj^ edukacyjn^ i politycz- 
n^ kultury masowej, jej rol§ w tworzeniu symbolicznej formy 
bycia-wspólnie, atakze w ksztattowaniu wyobrazeniatego, 
czym jest podmiot demokracji, czyli „lud” 24 . Wydaje si$, ze 
w tym kontekscie mozna by rozwin^ó rozwazania nad kwe- 
stia upowszechniania i uspoteczniania kapitatu, jaki generu- 
je sztuka. Nadzieja ta okazuje s¡§ jednak ptonna, bo Levine 
zadowala si^ nader konwencjonalnym przeciwstawieniem 
awangardy kulturze masowej. To kolejne uproszczenie, jakie 
wystepuje w jej tekscie. Relacje miedzy awangardy, miedzy 
róznymi pradami i grupami awangardowymi, a kultury maso- 
w^ czy tez popúlame, byty o wiele bardziej ztozone — obie 
sfery kulturowe przenikaty si$ i wzajemnie z siebie czerpaty. 
Zamiast wi$c je przeciwstawiaó, nalezatoby raczej odwotaó 
s¡§ do faktu, iz awangarda potrzebowata nowoczesnej kul¬ 
tury masowej, d^zyta do tego, by si^ w ni^ aktywnie wt^czaó 
i przeksztatcaój^ zgodnie z wtasnymi wzorcami modernizacji 
kulturowej, a w ten sposób ksztattowaó sam „lud” i jego zycie 
spoteczne. Awangarda byta rozdarta pomi^dzy przynajmniej 
dwiemaogólnymi strategiami uspoteczniania swych wartosci 
i wdrazania ich w zycie. Nagruncie polskiego konstruktywizmu 


23 

C. Levine, Odprowokacji do demokra¬ 
cji. Czyli o tym, dlaczego potrzebna 
nam sztuka, dz. cyt., s. 38. 


24 

Tamze, s. 39. 
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jedn^ egzemplifikowataby dziatalnosc Mieczystawa Szczuki 
i Teresy Zarnower z drugiej potowy lat 20. XX wieku, gdy oboje 
zinstrumentalizowali i upolitycznili sztuk^, siegajac poformy 
czytelne día mas robotnicznych. Przyktadem drugiej bytaby 
dziatalnosc Katarzyny Kobro i WtadystawaStrzemiñskiego, 
widz^cych w artystycznej innowacji zródto nowych wzorców 
organizacyjnych, które miaty ustanawiac podstawy projekto- 
wania i produkcji przedmiotów uzytkowych, a za ich posred- 
nictwem antropotechnicznie ksztattowaó i upowszechniac 
wsród mas nowe formy zycia spotecznego. Obie strategie, 
w swym wzajemnym napi^ciu, s^ dziedzictwem, które obec- 
nie na powrót staje si$ aktualne. Problem w tym, jak mamy to 
dziedzictwo podjac i przeksztatcaó. 


DZIAt WDROZEÑ 


25 

Sztuka publicznej mozHwoéci. Z Joan- 
nq Rajkowskq rozmawia ArturZmijew- 
ski [online], http://www.rajkowska.com/ 
pl/teksty/42 [dost^p: 15.03.2014]. Ar- 
tystka mówi tam, ze Dotleniacz „miat 
byó miejscem wyj^tym z kontekstu, 
a zarazem ulokowanym wjego naj- 
scislejszym centrum, trocha jak oko 
cyklonu. W tej oazie wszystkie rela- 
cje miaty byó ustanawiane na nowo. 
Chciatam zainicjowaó pewien stan 
publicznej mozliwosci, odblokowac 
energi§, która byta i jest permanentnie 
kasowana [...]”. 


26 _ 

Zob. informacje na stronach inter- 
netowych, poswi^conych obu 
projektom: [online], http://ekologie- 
miejskie.pl/o-nas oraz http://bun- 
kier.art.pl/?wystawy=lukasz- 
surowiec-dziady [dost^p: 15.03.2014]. 


Dzis dosc powszechnie mysli sie o „skutecznosci sztu- 
ki” w kategoriach produkcji alternatywnych wzorców rzeczy- 
wistosci spotecznej — modeli relacji mi^dzyludzkich, wymia- 
ny, ekonomii, partycypacji, wspótpracy, wspólnotowosci itd. 
Koncepcja ta, zredagowana w swej nowoczesnej formule na 
przetomie XVIII i XIX wieku, a nast^pnie podjeta i rozwinie- 
ta przez XX-wieczne awangardy, powrócita w dwóch ostat- 
nich dekadach, mi^dzy innymi za spraw^ tekstów Nicolasa 
Bourriauda. Idee tego francuskiego kuratora i krytyka sztuki 
sa czesto krytykowane, pod wieloma wzgledami stusznie. Nie 
zmienia to faktu, ze stanowi^ zwierciadto (krzywe?), w którym 
przeglada sie cz^sc swiata sztuki zaangazowana w „zwrot na 
zewn^trz”. Na gruncie polskim, do pokrewnych idei wytwa- 
rzania alternatywnych „mozliwosci” odwotywata si$ mi^dzy 
innymi wspomniana na wst^pie Elzbieta Jabtoñska, na nich 
opierata si§ tez koncepcja Dotleniacza Joanny Rajkowskiej 25 . 
Poj^cie „prototypu”, zblizone do Bourriaudowskich „mode- 
li”, ksztattowato program Ekologii Miejskich, prowadzonych 
wtódzkim Muzeum Sztuki przez kuratorki: Aleksandre Jach 
i Katarzyny Stobod^, a takze pojawito s¡§ w opisie projektu 
Dziady, zrealizowanego przez Lukasza Surowca w krakow- 
skim Bunkrze Sztuki 26 . Przyktady te mozna by oczywiscie 
mnozyó. 
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Istniej^dwagtówne sposoby krytyki koncepcji Bo- 
urriauda. Pierwszy polega na uznaniu opisywanych przez nie¬ 
go relacyjnych i postprodukcyjnych praktyk artystycznych 
za puste, pozbawione sprawczosci, a nawet cyniczne gesty, 
które moze i produkuj^ alternatywne modele zycia spotecz- 
nego, lecz w ostatecznym rozrachunku pozostaj^ elitarn^ za- 
baw^ wspótczesnego art worldu 27 . Drugi sposób krytyki pole¬ 
ga na zakwestionowaniu alternatywnego charakteru tychze 
modeli: podkresla si^, ze nie odbiegaja one tak naprawde od 
charakterystycznych día obecnej fazy rozwoju kapitalizmu 
sposobów produkcji, wymiany towarowej oraz zwi^zanych 
z nimi form zycia spotecznego, lecz stanowi^ ich ucielesnie- 
nie, symbolizacjs i estetyzacj^ 28 . 

Zaczn$ od tej drugiej kwestii 29 . Bourriaud jest swia- 
domy tego, ze nie sposób krytykowaó póznokapitalistycznej 
ekonomii i produkowanych przez ni^ stosunków spotecznych 
z pozycji zewn^trznej. Tylko dziataj^c w jej sferze, mozna 
podj^c prób$ przechwycenia I przefunkcjonowania jej me- 
chanizmów. Dlatego praktyki artystyczne maj^ wchodzic ze 
wspótczesnymi sposobami produkcji w ztozon^gr^ „rezo- 
nansu i oporu” 30 . Problem w tym, ze w opisie takich praktyk 
Bourriaud zapominao wspomnianej ztozonosci i buduje pro- 
st^ opozycj^ kapitalistycznych modeli spotecznych oraz al- 
ternatywnych wzorców, wytwarzanych w tym zakresie przez 
sztuk^. Co wi^cej, moze to zrobic jedynie dzi^ki temu, ze opi- 
suje sposoby produkcji charakterystyczne día wspótczesne¬ 
go kapitalizmu za pomoc^ poj§c zwi^zanych z wczesniejsz^ 
faz^jego rozwoju. A zatem, zamiast uprzedmiotowienia, stan- 
daryzacji, sztywnosci norm, pasywnosci i konsumpcji, sztuka 
oferuje takie emancypacyjne wartosci, jak upodmiotowienie, 
relacyjnosó, aktywnosó, partycypacja i wspótdecyzyjnosó. 
Krytycy Bourriauda wskazuj^ wtasnie na ten punkt: to, co ma 
byó alternatyw^ día kapitalizmu, jest w istocie opisem jego 
wspótczesnego modelu produkcji kapitalistycznej, ztakimi 
elementami, jak praca niematerialna, prosumeryzm, zarz^- 
dzanie uczestnicz^ce, elastycznosó, mobilnosc, eksploata- 
cja róznorodnosci i zawtaszczenie kreatywnej pracy wielosci. 

Odnosz^ wrazenie, ze obie strony, tak Bourriaud, jak 
i jego krytycy, postuguj^ si$ wszystkimi tymi poj^ciami w spo¬ 
sób dosó ogólny i abstrakcyjny, atymczasem — koniecznajest 
analiza konkretnych praktyk artystycznych pod k^tem tego, 
jak^ postac i funkcj^ zyskuja w nich relacyjnosó, usieciowienie, 


27 ._ 

Zob. np. H. Foster, Arty Party, „London 
Review of Books” 2003,4 (XII), t. 25, nr 
23, s. 21-22. 


28 _ 

Zob. np. S. Martin, Critique ofRela- 
tional Aesthetics, „Th¡rd Text” 2007, 
t. 21, nr 4, s. 372; P. Juskowiak, Sztu¬ 
ka wspóipracy w dobie kapitalizmu 
kognitywnego, „Zeszyty Artystyczne’ 
2011, nr 21, s. 46. 


29 _ 

Powtarzam tu elementy wczesniej- 
szych rozwazañ — zob. T. Zatuski, 
Sztuka jako produkcja relacji, [w:] Po- 
wrót modernizmu?, red. T. P^kala, Wy- 
dawnictwo Uniwersytetu Marü Curie- 
-Sktodowskiej, Lublin 2013, s. 277-295. 


30 _ 

N. Bourriaud, The Radicant, przet. 

J. Gussen, L. Porten, Lukas & Stern- 
berg, New York 2009, s. 140,163. 
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31 . _ 

M. Lazzarato, Praca niematerial- 
na, przet. L. Biskupski, [w:] Robotnicy 
opuszczajq miejsca pracy, red. 

J. Sokotowska, Muzeum Sztuki w Lo- 
dzi.tódz 2010, s. 80-99. 


32 

Trzeba tez pami^tac o tym, ze „kre- 
atywny” dyskurs wspótczesnego ka- 
pitalizmu pozostaje w duzym stopniu 
retoryk^ i nie mozna go traktowaó 
jako adekwatnego opisu realnych 
sposobów i warunków pracy oraz pro- 
dukcji w wielu branzach ¡ miejscach na 
áwiecie. 


partycypacja w procesach decyzyjnych itd. Trzeba spraw- 
dzaó, w jakim stopniu stanowi^ one element „kreatywnej” 
retoryki wspótczesnego kapitalizmu, b^d^c przezeñ — na 
co zwrócit uwag§ Maurizio Lazzarato 31 — w istocie zawtasz- 
czane, dostosowywane do potrzeb ekonomicznej eksplo- 
atacji i podporz^dkowane tradycyjnym wyznacznikom eko- 
nomiczno-spotecznym, jak uprzedmiotowienie, standary- 
zacja, konsumpcja itd 32 . Dopiero w kontekscie takiej analizy 
mozna b^dzie pytac o to, na ile konkretna praktyka faktycz- 
nie prowadzi do wytomu, przefunkcjonowania i odzyskania 
zawtaszczonych wartosci emancypacyjnych, a w efekcie — 
do powstania alternatywnego modelu zycia spotecznego. 

Zatózmy jednak, ze taki model faktycznie powsta- 
je — na poziomie symbolicznym. Mozna wówczas zastana- 
wiac si$ — do tego wtasnie sktania, przynajmniej posrednio, 
pierwszy z przywotanych wyzej sposobów krytyki koncepcji 
Bourriauda — czy nie zachodzi sprzecznosó pomi^dzy pozio- 
mem symbolicznym, a realnym funkcjonowaniem wspótcze- 
snych praktyk oraz instytucji artystycznych w systemie kapi- 
talistycznym. Chodzi o to, na ile praktyki i instytucje artystycz- 
ne — bior^c pod uwag^ wpisany w nie habitus oraz zewn^trz- 
ne uwarunkowaniaekonomiczne, prawne i polityczne — s^ 
w stanie wdrazaó taki alternatywny model relacji zarówno we 
wtasnym funkcjonowaniu, jak i swym otoczeniu spotecznym. 
Tu pojawiaj^ sie najistotniejsze pytania, jakie rodzi ten sposób 
myslenia, którego przyktadem jest koncepcja Bourriauda: gdy 
juz powstanie alternatywny model zycia spotecznego — co 
ma z nim s¡§ dalej dziaó? Kto, gdzie i w jaki sposób ma takie 
modele wdrazaó? Dlaczego ktos miatby chcieó to robió? Na 
jaki podmiot lub podmioty mozna pod tym wzgl^dem liczyó? 
Czy artysci i artystki, atakze instytucje artystyczne, maj^ 
urzeczywistniaó te modele we wtasnym zakresie? Czy raczej 
powinny szukaó sojuszników wsród innych podmiotów dzia- 
taj^cych w przestrzeni publicznej? 


Wydaje mi si$, ze wci^z za rzadko rozwaza si$ te pyta¬ 
nia w polu sztuki. Dotyczy to równiez instytucji artystycznych, 
które coraz ch^tniej angazuj^ si^ w projekty artystyczno-spo- 
teczne i wspieraj^ artystyczny aktywizm, ale nie podejmuj^ 
wystarczaj^cych wysitków, aby upowszechniac i uspotecz- 
niaó wytwarzane przez nie wartosci. Kapitat wygenerowany 
przez takie projekty trafia w prózni^, gdyz nie znajduje mocy 
(re)dystrybucyjnych. Sztuka nie bierze odpowiedzialnosci za 
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powstajace wjej polu modele, nie potrafi zadbac o ich dalszy 
los spoteczny — cz^sto nawet na poziomie symbolicznym, nie 
mówi^c o realnym. Oferuje je, ale nie zabiega o ich wdrozenie. 

Dotyczy to szczególnie instytucji artystycznych, gdyz 
nie tylko wspieraj^ one dzis przejawy spotecznego aktywi- 
zmu w praktykach artystycznych, ale same zaczynaj^ prze- 
jawiac ambicje aktywistyczne i chetnie prezentuj^ si$ jako 
instrumenty zmiany spotecznej. Póki co, ten instytucjonal- 
ny aktywizm magtównie znaczenie día samych instytucji, 
jest sposobem na ich otwarcie si$ na nowe mozliwosci, na 
przeksztatcenie swego statusu, wymyslenie sie i zdefinio- 
wanie na nowo. Parafrazuj^c Kosutha, mozna by powiedziec, 
ze instytucja artystyczna jest dzis nade wszystko definicj^ 
samej siebie — a raczej ci^gtym procesem samoredefinicji. 
Instytucje artystyczne uprawiaj^ rodzaj immanentnej „sztu- 
ki konceptualnej” i zinstytucjonalizowanej krytyki instytucjo- 
nalnej. Wyraza si$ w tym ich wtasny „strukturalny narcyzm”, 
przektadajacy sie na procedury angazowania i zawtaszczania 
elementów zycia spotecznego día celów generowania wta- 
snego statusu symbolicznego, w tym budowania wizerunku 
instytucji zaangazowanej czy krytycznej. Oczywiscie, nie 
mozna tutaj generalizowac, lecz —jak zawsze — trzeba ba- 
dac konkretne przypadki i oceniac, ilejest wdziataniach danej 
instytucji „narcyzmu”, a ile realnego zaangazowania spotecz¬ 
nego. Byc moze, wspomniane otwarcie instytucji artystycz¬ 
nych — to, iz najpierw wytwarzaj^ one czysto symboliczny 
potencjat dziatania spotecznego — jest nieuniknione. Moze 
to byc konieczny etap nadrodze do podj^ciadziatañ na rzecz 
faktycznej redystrybucji kapitatu powstaj^cego za spraw^ 
praktyk, realizowanych w ich ramach. 

Taki proces zaczat sie dokonywac i wci^z dokonuje sie 
w obr^bie samych praktyk artystycznych. W Polsce, w ci^gu 
kilku ostatnich lat, dato si^ zaobserwowac oznaki stopniowe- 
go przechodzenia od dziatañ, w których rzeczywistosc spo- 
teczna byta jedynie pretekstem día generowania wartosci 
symbolicznych w polu samej sztuki, do dziatañ artystyczno- 
-aktywistycznych, których inicjatorzy i inicjatorki poszukuj^ 
sposobów na realne wdrazanie swych pomystów i nie boj^ si$ 
juz etykiety „spotecznika” czy „aktywistki”. Byc moze, analo- 
giczny proces nast^pi — moze juz nast^puje? — w instytu- 
cjach artystycznych, i obok dziatu wystaw, dziatu naukowe- 
go, dziatu promocji czy edukacji powstana tam za jakis czas 


S —532 


33 _ 

A. Zmijewski, Stosowane sztuki spo¬ 
teczne, dz. cyt., s. 21. 


SKUTECZNOSC SZTUKI 


dziaty spoteczne lub aktywistyczne, dbajace o wdrazanie 
artystycznych „prototypów” — zarówno we wlasnym zakre- 
sie, jak tez we wspótpracy z zewn^trznymi pod miotami, które 
mogtybyje przejmowaó b^dz przechwytywaó i wykorzysty- 
wac we wtasnych dziataniach spotecznych. 


DZIALANIE I PRZECHWYT 

Dziatanie jest czyms, co zawsze moze ulec przechwy- 
ceniu. Przechwyt definiuje i z góry determinuje jego mozliwosc. 
Jest jego „zródtem” — nie ma dziatañ absolutnie zródtowych, 
pierwotnych i oryginalnych, w kazdym jest eos z powtórzenia 
i przetworzenia innych dziatañ. Jest tez jego przeznaezeniem — 
kazde dziatanie mog^ przechwycic inni aktorzy, zmieniaj^cy 
jego kontekst, wektor i cel. Na rozne sposoby mówi^ o tym 
koncepcje Guya Deborda, wtoskich postoperaistów, Bruno 
Latoura czy nawet klasyezne wywody Hannah Arendt. 

Jak wiadomo, Arendt przeciwstawia dziatanie i wy- 
twarzanie. Dziatanie, praxis, to czynnosc przechwytywana, 
wielopodmiotowa i polityezna, której skutków nie mozna do 
koñea przewidziec i nie mozna nad nimi zapanowac. Z kolei, 
wytwarzanie nalezy do porz^dku poiesis i techne, a oznaeza 
czynnosc o pojedynczym ognisku decyzyjnym, polegaj^c^ 
na sprawnej realizaeji z góry zaprojektowanego celu. Wedle 
narraeji Arendt, w dziejach Zachodu dziatanie byto stopnio- 
wo podporz^dkowywane modelowi wytwórczemu i ulegato 
technicyzacji — starano si$ bowiem zniwelowac jego nieprze- 
widywalnosc, usunac mozliwosc przechwytu, przekierowa- 
nia i przeksztatcenia dziatania przez inne podmioty. (Stynny 
„algorytm” Artura Zmijewskiego, czyli kategoria, któr^zapro- 
ponowat on jako wtasciwy model myslenia o sztuce maj^cej 
„produkowac” skutki spoteczne 33 , wpisuje si^ wtasnie w ta- 
kie technokratyczne uj^cie dziatania — wolnego od grozby 
przechwytu i gwarantuj^cego osi^gni^cie z góry zaprojekto¬ 
wanego rezultatu). W tym procesie przemian historyeznyeh 
wytwarzanie przejmowato z kolei niektóre cechy dziatania. 
Oznaeza to, ze dzis obie kategorie nie odsytaj^ do przeciw- 
stawnych typów czynnosci, lecz do aspektów okreslaj^cych 
pojedyncz^ czynnosc. Mielibysmy do czynienia z róznymi 
ztozeniami praxis i poiesis, z formami „prakseopojetycznymi” 
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czy tez „pojetopraktycznymi”, jak próbowat je swego czasu 
okreslió Jean-Luc Nancy 34 . Wynikatoby st^d mi^dzy innymi 
to, ze nawet najbardziej wytwórcza czynnosc nie jest wolna 
od mozliwosci przechwytu —jej wytwór, zrealizowany zgod- 
nie z zaprojektowanym ksztattem i celem, zawsze moze byc 
przechwycony, uzyty w sposób odbiegaj^cy od zamierzonego, 
przerobiony, poddany procedurze re-dizajnu itd. 

Jak w takim razie, bior^c pod uwage mozliwoéc prze¬ 
chwytu dziatania i nieprzewidywalnosc jego rezultatu, mozna 
mówió o „skutecznym dziataniu”? Niew^tpliwie trzeba porzu- 
cic proste przekonanie, ze skutecznosc to sprawna realizacja 
celów. W tym — wysoce nieadekwatnym — uj^ciu skutecz¬ 
nosc ma natura „punktow^”: dzi^ki pojedynczemu ognisku 
decyzyjnemu, panuj^cemu nad catoscia procesu dziatania, 
ma dochodzic do petnego urzeczywistnienia zaprojektowa- 
nego rezultatu. O wiele trafniejsze bytoby uj^cie skuteczno- 
sci w kategoriach jej „ekonomii”, czyli relacji „zysków” i „strat”, 
tego, co udato si$ osi^gn^c i tego, czego nie udato si^ osi^- 
gn^c, efektów zamierzonych i efektów nieprzewidzianych — 
a cz^sto tez niepoz^danych. Skutecznosc ma nie tyle natu¬ 
ra ..punktow^”, ile raczej „polow^” lub „sieciow^”: przejawia 
si$ w efektach mnogich, rozproszonych, ale powi^zanych 
ze sob^, wchodz^cych w interakcje ze swoim kontekstem 
i czynnie generuj^cych dalsze skutki. Dotyczy to wszystkich 
dziatañ, nie tylko artystycznych. Specyfika tych ostatnich po- 
legataby dodatkowo na tym, ze nie zawsze maj^jasno okre- 
slony cel. Przywyklismy nawet myslec o sztuce jako sferze 
„celowosci bez celu”. Mozna by powiedziec, ze jest ona sfer^ 
Agambenowskich „czystych srodków”, które w dobie kapi- 
talistycznej instrumentalizacji swiata i ujmowania kazdej ak- 
tywnosci w kategoriach realizacji celów, zyskuj^ wymiar na 
wskros polityczny 35 . Artystyczna — i jednoczesnie politycz- 
na — celowosc bez celu przejawiataby si$ wi^c w dziataniach, 
które maj^ na celu wytworzenie czystego srodka, a scislej re- 
alizacj^ celu, który moze zostac przechwycony jako czysty 
srodek i uzyty w innych celach. 

Zarysowuje si§ tu rodzaj etyki i polityki dziatania po- 
datnego na przechwycenie. Choó nad przechwytem dziatania 
nigdy nie da síq w petni zapanowaó, nie da síq go z góry za- 
projektowaó ani kontrolowaó, mozna i nalezy dbaó o to, przez 
kogo zostaje ono przej^te i do czego uzyte. Jest to rodzaj 
powinnosci i odpowiedzialnoáci zadziatanie, zajego ksztatt, 
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J.-L. Nancy, Le sens du monde, Édi- 
tions Galilée, París 1993, s. 157. 


35 . _ 

G. Agamben, Uwagi o gescie, przet. 

P. Moscicki, [w:] Agamben. Przewod- 
nik KrytykiPolitycznej, red. M. Rataj- 
czak, K. Szadkowskí, Wydawnictwo 
Krytyki Politycznej, Warszawa 2010, 
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przet. M. Kwaterko, Pañstwowy Insty- 
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za towarzysz^ce mu wspótdziatania i za potencjalne soju- 
sze z przejmuj^cymi je podmiotami. Chodzi o to, by — na 
tyle, na ile jest to w danej sytuacji mozliwe — czynic dziata- 
nie otwartym na okreslone rodzaje przejsó, powodowaó, by 
dato si^ ono tatwiej przechwycic i uzyc día celów sojuszni- 
czych, ajednoczesnie ograniczaó mozliwosó przechwytów 
niepoz^danych czy wrscz wrogich. Oczywiscie, sprawy nie 
maj^ sis tak prosto, gdyz oba te aspekty t^czy relacja „eko- 
nomiczna”. Nie da sis do koñca wyeliminowac mozliwosci 
wrogich przechwytów, takze dlatego, ze nie da sis w sposób 
absolutnie pewny odróznic ich od przejsó sojuszniczych. 
Ironía polega na tym, ze czasem wrogie przechwyty mog^ 
wspomagac powstawanie poz^danych skutków lub je pots- 
gowac. I na odwrót: sojusznicze przejscie moze przerodzic 
sis we wrogi przechwyt. 

Pojscie skutecznosci próbuje sis niekiedy zasts- 
powac pojsciem performatywnosci. Sprzyjatemu oddziaty- 
wanie zwrotu performatywnego w naukach humanistyczno- 
-spotecznych, niosacego ze sob^ nowe podejscie do kwestii 
sprawstwa oraz mozliwosci urzeczywistniania zmian w swie- 
cie. Mówi sis zatem o performatywnosci dziatania, czasem tez 
o jego performatywnych skutkach. Problem polega na tym, 
ze w odniesieniu do praktyk kulturowych i artystycznych, po- 
jsc tych uzywa sis czssto w sposób „nie-krytyczny”, niemal- 
ze „magiczny” — przypisuje sis dziataniu performatywnosó, 
bez sprawdzania, czy w ogóle miato ono moc zmiany stanu 
rzeczy i czy zaistniaty odpowiednie warunki, aby do takiej 
zmiany doszto. Nie bada sis, CZ Y dañe dziatanie „wypalito”, 
czy tez okazato sis „niewypatem”. 

Metafory te odsytaj^, oczywiscie, do Johna L. Austina, 
twórcy teorii aktów mowy, bsd^cej jednym z fundamentów 
studiów nad performatywnosci^. W swych rozwazaniach po- 
swiscit on duzo miejsca na analizs czynników, które umoz- 
liwiaj^, utrudniaj^, badz tez uniemozliwiaj^ wypowiedziom 
performatywnym zmians stanu rzeczy 36 . S^dzs, ze warto 
skorzystaó z tej Austinowskiej inspiracji, by zapytaó o wa¬ 
runki performatywnosci, a scislej — w nawi^zaniu do poru- 
szonego przed chwil^ w^tku — o warunki udanego, sojusz- 
niczego, egalitarnego przechwytu. Jakie warunki musi spet- 
niaó dziatanie artystyczne, aby jego kapitat mógt byó tatwiej 
przechwytywany i redystrybuowany spotecznie? 


36 _ 

J.L. Austin, Jak dziatac stowami?, 

[w:] tegoz, Mówienie i poznawanie, 
przet. B. Chwedeñczuk, Wydawnictwo 
Naukowe PWN, Warszawa1993, 
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Cennych podpowiedzi dostarcza w tym zakresie analiza 
przeprowadzona przez chilijskiego antropologa pisma Pedro 
Arays- Badaon zmienne, historyczne warunki performatywnej 
skutecznosci wydarzeñ pismiennych, „sits operacyjn^” pisma 
i jego „skutki, oddzialujace na niektóre warunki spoteczne” 37 . 
Pismo jest día niego jednoczesnie po/es/s i praxis, wytworze- 
niem i dziataniem. Szczególnie interesuj^go praktyki „pisma 
wyeksponowanego”, umieszczonego w przestrzeni publicznej, 
sytuacje, gdy „pisze sis, wywiesza napisy, maszeruje z pismem, 
aby dziatac w danym kontekscie politycznym i spotecznym” 38 . 

Wydarzenie piémienne, które analizuje Araya, pojawito 
si$ w Chile, w latach 80. XX wieku, w okresie dyktatury Augusto 
Pinocheta, w sytuacji ostrej cenzury politycznej, dotycz^cej 
w szczególnosci przestrzeni publicznej. Bytto napis konte- 
stacyjny „NO +”, popularny i wielokrotnie powielany w catym 
kraju, w róznych miejscach i kontekstach. Araya charaktery- 
zuje go nastepujaco: 


najpierw uzyte sg wielkie litery, wyrazaj^ce negacjs, nastgp- 
nie zas znak matematyczny. Temu pisemnemu znakowi towa- 
rzyszy wiele stów, a nawet obrazów, które razem z nim tworzq 
wypowiedzenie, rozne w zaieznosci od roszczeñ danej chwili, 
ale zawsze zachowujace ten sam pismienny element: NO +. 
Mozna by to przettumaczyc jako „dosc” lub „nigdy wigcej”, co 
zawiera w sobie ides dotozenia czegos do tego okreélenia 39 . 


Napis „NO +” z róznymi dopisanymi stowami (np. „NO 
+ miedo” — „dosc strachu”; „NO + militarismo” — „nigdy wi^cej 
militaryzmu”) lub dot^czonymi obrazami (np. obrazem wyce- 
lowanego w widza rewolweru) pojawit sis na murach Santiago 
pod koniec 1983 roku. Szybko przyj^t sis ¡ byt powszechnie 
uzywany przez spoteczeñstwo chilijskie, szczególnie w prote- 
stach ulicznych pod koniec lat 80., tuz przed koñcem dyktatury 
Pinocheta. Odegrattez wazn^ rols w referendum z 1988 roku, 
w którym obywatele i obywatelki Chile mieli sis opowiedziec za 
dyktatury lub przeciwko niej. Na karcie do gtosowania widniaty 
stowa „SI” oraz „NO”. Postawienie znaku „+” przy stowie „NO” 
byto jednoznaczne z odrzuceniem dyktatury, ajednoczesnie 
byto symbolicznym odtworzeniem „NO +”, symbolu znanego 
z murów, ulotek i telewizyjnej kampanii referendalnej, utrwa- 
laj^cej ts graficzn^grs w swiadomosci wyborców. W 1990 


37 ._ 
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przet. N. Dotowy, [w:] Antropología 
pisma. Od teorii do praktyki, red. 
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ruchu kobiet: NO + (1983-to the 
present) [online], http://hemispheri 
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roku znak „NO +” powrócit w trakcie publicznej inauguracji 
demokratycznego rzadu Chile, z symbolu negacji dyktatury, 
stajac sie znakiem afirmacji nowego porz^dku politycznego 
i gestem upami^tnienia ruchu oporu 40 . Warto dodaó, ze jako 
znak protestu byl tez uzywany w innych krajach. 

Gdy „NO +” pojawiat si^ w tych wszystkich pismien- 
nych wydarzeniach, nie wiedziano, kto byt jego autorem czy 
raczej — inicjatorem. Tymczasem, bytto projekt neoawangar- 
dowej grupy Colectivo Acciones De Arte (CADA). Jej czton- 
kowie i cztonkinie, jak wiele innych artystek i artystów, nale- 
zacych do chilijskiej sceny niezaleznej „Escenade Avanzada”, 
pracowali nad „rewolucj^ j^izyka artystycznego ijegozastoso- 
waniem na polu spotecznym”, a w efekcie — si^gali po rozne 
media i praktyki, aby „zwi§kszyc skutecznosc spoteczn^ i po- 
lityczn^swoich dziatañ” 41 . Pozostawali przy tym kolektywem 
artystycznym i Araya zastanawia si^, jak to byto mozliwe, ze 
zainicjowane przez nich dziatanie, „tak elitarne, koncepcyj- 
ne i awangardowe, mogto przyj^c w sposób prawie magicz- 
ny tak^sit^? Wjaki sposób akt pisma, który pocz^tkowo byt 
jedynie dziataniem artystycznym, stat si$ aktem kontestacji 
[...] día tak wielu ludzi?” 42 . 

Wedle Arayi, odpowiadaty zato cztery gtówne czynniki, 
które sprzyjaty egalitarnemu, demokratycznemu przechwy- 
towi tego aktu pismiennego. Po pierwsze, jego anonimowosc, 
zniwelowanie funkcji autora na rzecz wspólnotowosci 43 . Po 
drugie, minimalistyczny i schematyczny charakter znaku, 
utatwiaj^cy jego kopiowanie i powtarzanie, ale tez pozwala- 
j^cy go twórczo przetwarzac, dostosowywac do róznych gra- 
fizmów, nosników, kontekstów. Po trzecie, otwartosc znaku, 
wezwanie do uzupetnieniago i nadania mu nowej modulacji 
znaczeniowej, a tym samym wykonania gestu performatyw- 
nego: zaangazowania si$ i — przynajmniej symbolicznego — 
wsparcia dziatañ chilijskiej opozycji. Po czwarte, lapidarna 
i wyrazista formuta, która nadaje znakowi charakter konte- 
stacyjny i pozwala zachowac go niezaleznie od zmieniaj^- 
cych si^ kontekstów, a tym samym czyni sam znak wysoce 
niepodatnym na wrogie przechwyty. Wszystkie te elementy 
powoduj^, ze „akt pisma wt^cza si$ w system tañcuchów pi¬ 
sma, dziatañ, osób, przedmiotów pismiennych oraz znaków 
i gestów potwierdzenia. Wszystko razem jest niezb^dne, by 
osi^gn^ó performatywnosó” 44 . 
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Do powyzszych czterech czynników dodalbym jeszcze 
trzy. Pierwszy to swoiste podwójne kodowanie, podwójnatoz- 
samosó napisu „NO +”, który wpisuje si^ w kontekst koncep- 
tualnych eksperymentów z neutralizacj^ estetyczn^ sztuki 
i generatywnosci^, ajednoczesnie odwotuje sie do ulicznej 
estetyki protestu i oporu. Drugi to chilijska wspólnota oporu 
przeciwko dyktaturze i zwi^zana z ni^ wspólnota symbolicz- 
na oraz interpretacyjna, buduj^ca wysoce spójny i stabilny 
kontekst odczytywania gestów kontestacji. Trzeci to fakt, 
ze znak „NO +” jest symbolem, który performuje zawi^zanie 
wspólnotowej wi^zi: nie tylej^ reprezentuje, ile urzeczywistnia, 
pozwalajac kazdemu i kazdej na identyfikacyjne polaczenie 
si$ z innymi w akcie wyrazenia oporu, a jednoczesnie na do- 
konanie tego w jednostkowy sposób. 

Rozpoznaj^c te wszystkie warunki performatywno- 
sci, nie mozna zapominac o tym, ze „NO +” byt wydarzeniem, 
a raczej cala seri^ lub sieci^ wydarzeñ przejmowania miasta 
i odzyskiwania prawa do protestu w przestrzeni publicznej. 
Wydarzenie zas definiuje s¡$ przez wyjscie poza istniej^ce 
(zdeterminowane i ograniczone) mozliwosci dziatañ, przez 
ustanowienie nowej ich mozliwosci, do której samo b^dzie 
si^i odwotywalo jako swojego prawa. Aby utorowaó przejscie 
dlatej nowej mozliwosci, wydarzenie musi wiazac si§ z pewna 
kontrprzemoc^ symboliczn^ — musi „wpisaó prawo do kon¬ 
testacji, poprzez sam akt pisma, narzució je” 45 . Ten element 45_ 

interwencji, roszczenia i narzucenia nowych mozliwosci dzia- Tamze . s 111 
lania, stanowi punkt styczny praktyk artystycznych (kazdy 
nowy akt artystyczny ustanawia nowe mozliwosci, nowe pra¬ 
wa día sztuki) oraz praktyk aktywistycznych w przestrzeni 
publicznej (aktywizm zrywa z istniej^cymi praktykami lub 
prawami, by w imi$ wspólnego dobra oraz sprawiedliwszych 
spotecznie uregulowañ ustanawiaó i wykorzystywaó nowe 
mozliwosci dziatania). 

Analiza Pedro Arayi stanowi dobry przyktad tego, jak 
powinno si$ badaó spoteczno-polityczn^ performatywnosó 
praktyk artystycznych. Oczywiscie, sama nie dostarcza wy- 
czerpujacej odpowiedzi na pytanie o warunki, jakie musi spet- 
niaó dziatanie artystyczne, aby jego kapitat mógt byó tatwiej 
przechwytywany i redystrybuowany spotecznie. Wydarzenie 
pismienne „NO +” miato bowiem swoj^jednostkow^, histo- 
ryczn^ specyfik^ i trudno przenosió wszystkie jego cechy na 
inne sytuacje i praktyki. Tym niemniej, niektóre sposród jego 
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aspektów wydaja sie miec bardziej uniwersalny charakter, 
a jako takie zarysowuj^ jedn^ z mozliwych, ramowych stra- 
tegii dziatañ artystycznych, utatwiaj^cych sojusznicze prze- 
chwyty i sprzyjaj^cych spotecznej redystrybucji. Strategia 
ta obejmowataby wynalezienie czegos (tekstu, obrazu, gestu, 
obiektu, przestrzeni, akcji, przedstawienia, narracji itd.)> co 
mogtoby odgrywac rol§ narz^dzia wi^zania, aktu i symbolu 
wspólnotowych wi^zi. Niezb^dny bytby tez element inkluzji, 
plastycznosci i generatywnosci — sprawienie, by to „cos” da- 
wato si§ powtórzyc, dopetniac, twórczo kontynuowac, przera- 
biac i dostosowywac do innych celów, a przy tym wszystkim 
ukierunkowywato doswiadczenie, afekt i habitus. Z kolei ar- 
tystyczno-spoteczny charakter dziatañ niesie ze sob^ wymóg 
ich podwójnego kodowania. Oznaczato, ze dziatania powinny 
negocjowac swéj estetyk^, dobran^tak, aby mogta byc lepisz- 
czem relacji i narzedziem zmiany spotecznej, ze swé( wartoscia 
artystyczn^, która nie sytuuje si^ na ptaszczyznie estetycznej, 
ale ma charakter bardziej konceptualny i polega na zredefínio- 
waniu sztuki, na wytworzeniu — poprzez zrekonfigurowanie 
materii, jak^ elementy zycia spotecznego — nowej mozli- 
wosci dziatañ artystycznych. Nie wystarczyjednak zaprojek- 
towac samego dziatania tak, byjego ksztatt sprzyjat sojuszni- 
czemu przechwytowi, trzebajeszcze wt^czyc je, wbudowac 
w odpowiedni kontekst spoteczny. W przypadku NO + umiesz- 
czenie napisów w przestrzeni publicznej wystarczyto do tego, 
aby nast^pit przechwyt i spoteczna redystrybucja dziatania 
artystycznego. Najcz^sciej jednak konieczne jest podj^cie 
dodatkowych starañ, aby kapitat takich dziatañ zostat prze- 
j^ty i uspoteczniony. Mog^ to byc starania samych artystów 
i artystek, wspótpracuj^cych z lokalnymi spotecznosciami, 
jak równiez starania instytucji artystycznych, podejmowane 
we wtasnym zakresie, zarówno na ptaszczyznie edukacyjnej, 
jak i spotecznej. Abyjednak doszto do szerszej i bardziej sku- 
tecznej redystrybucji róznych form kapitatu generowanego 
przez sztuk^, konieczne s^ sojusze i podj^cie wspótpracy — 
zarówno przez twórców, jak i instytucje artystyczne — z in- 
nymi podmiotami dziatajacymi w sferze publicznej. 
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SOJUSZE, TRUDNOSCI, POSTULATY 

W ostatnich latach mamy niew^tpliwie do czynienia 
z pogt^bianiem sie w sztuce polskiej „zwrotu spotecznego”, 
czy tez, ogólniej mówi^c, „zwrotu na zewn^trz”, który t^czy 
w sobie aspekty spoteczne, kulturowe, edukacyjne, aktywi- 
styczno-miejskie i polityczne. Choc praktyki tego rodzaju 
pozostaja wci^z zdecydowanie tendencj^ mniejszosciow^, 
tojednoczesnie podlegaj^ dynamicznemu rozwojowi. Coraz 
czestsze i coraz lepiej widoczne sa dziatania obejmujace roz¬ 
ne formy zaangazowania w zycie lokalnych spotecznosci, ro- 
snie liczba projektów artystycznych z elementami interwencji 
obywatelskich, podejmowane próby wspótpracy z instytu- 
cjami publicznymi i organizacjami pozarz^dowymi o charak- 
terze spotecznym i edukacyjnym. Zawiazuja si§ rozne sojusze, 
jak na razie — mniej lub bardziej krótkotrwate. Wsród arty- 
stów i artystek powoli ksztattuje si$ spotecznosciowy habi- 
tus, obejmuj^cy gotowosc do uzyczania swoich kompetencji 
i dzielenia si$ kapitatem symbolicznym oraz spotecznym, po- 
dejmowania dziatañ na rzecz jednostek i grup podlegajacych 
wielorakim formom marginalizacji lub wykluczenia. Stabnie 
l$k przed srodowiskowym, „branzowym” odium, jakie mo- 
gtoby spasc na artystk^-aktywistk^ lub artyst^-spotecznika. 
Utrwala sie mozliwosc negocjacji obu tych ról, podziatu pracy 
mi^dzyobydwomatypami dziatalnosci, badz naktadaniaich 
na siebie i wzajemnej hybrydyzacji. 

Mozna przypuszczac, ze ta tendencja b^dzie sie da- 
lej pogt^biac. Sprzyjaty jej, i wszystko wskazuje na to, ze na- 
dal b^d^ sprzyjac, takie mi^dzy innymi czynniki, jak rozwój 
ruchów obywatelskich, a w szczególnosci ruchów miejskich, 
w których ideowe i organizacyjne ramy cz^sto wpisuje si$ ar- 
tystyczny aktywizm; upowszechnianie si^ samoorganizacji 
spotecznosciowej w postaci róznego rodzaju stowarzyszeñ, 
kolektywów, kooperatyw; programy stypendialne i grantowe, 
finansowane z budzetu centralnego badz samorz^dowego, 
dopuszczaj^ce, a niekiedy wr^cz uprzywilejowuj^ce projek- 
ty artystyczno-spoteczne; programy rewitalizacji spotecznej, 
zaktadajace mozliwosc wykorzystaniatakich projektów jako 
narz^dzi odbudowy kapitatu spotecznego i kulturowo w zde- 
gradowanych spotecznosciach oraz popraw^ jakosci ich zy- 
cia; przyswajanie i przepracowywanie idei aktywistycznych 
przez swiat sztuki oraz instytucje artystyczne. Niektóre z tych 
czynników dziataja w sposób gteboko ambiwalentny — mog^ 
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stymulowac i wspierac zawi^zywanie si$ sojuszy, ale jednocze- 
snie generuja wiazace sie z nimi trudnosci i niebezpieczeñstwa. 

Glównym problemem — zwi^zanym z dziataniami 
artystycznymi, które wkraczaj^ w szeroko rozumiane pole 
spoteczne —jest post^puj^ca instrumentalizacja kultury, 
przede wszystkim ekonomiczna i polityczna. Praktyki kul- 
turowe, w tym równiez sztuka, wprz^gane w mechanizmy 
generowania zysku, a takze staj^ si$ narz^dziami PR-owych 
praktyk wizerunkowych. Pomagaj^ budowac kapitat symbo- 
liczny miejsc i obiektów, ich aur$ kulturow^, przechwytywan^ 
i przekuwana nastepnie w zysk finansowy. Ozywiaj^c okolice 
zdegradowane spotecznie, podnosz^ ich wartosc ekonomicz- 
n^, przez co mog^ przyczyniac si$ do ich gentryfikacji. Coraz 
cz^sciej bywaj^tez substytutami systemowej polityki ekono- 
micznej i socjalnej —jako tañsze, bardziej medialne i silniej 
„wybrzmiewaj^ce” symbolicznie, staj^ si^ ideologicznym ali¬ 
bi wladz pañstwowych oraz samorz^dowych. Paradoksalnie, 
wtakich sytuacjach, praktyki kulturowe i artystyczne, odpo- 
wiednio wspomagane, kanalizowane i eksploatowane, oka- 
zuj^ si$ cz^stokroc bardzo skuteczne — choc ich skutki 
wówczas diametralnie rozne od tego, co w sposób uprawnio- 
ny mozna uznac za ich etos. 

Chodzi tu o symptomy szerszego procesu zawtasz- 
czania oraz instrumentalizacji wartosci emancypacyjnych, 
traktowania ich jako obiekty kapitalistycznej eksploatacji 
oraz narz^dzi kontroli spotecznej. Inkluzywizm, integracja, ak- 
tywnosc, partycypacja, zaangazowanie, dziatanie, wspótpra- 
ca, doswiadczenie — i oczywiscie, „kreatywnosc”: s^to dzis 
w Polsce powszechne hasta polityki spotecznej i kulturalnej na 
poziomie ogólnokrajowym i regionalnym, w polityce rz^dowej 
i samorz^dowej, w polityce narodowych instytucji kultury (na 
czele z Narodowym Centrum Kultury i jego, jakze znamiennie 
zatytutowan^, seri^ wydawnicz^ „Kultura si§ liczyi”), a takze 
w projektach wielu podmiotów trzeciego sektora. 

Nie jest tatwo przeciwstawic si^ tym mechanizmom 
o tyle, o ile oznaczatoby to zanegowanie samych wartosci 
emancypacyjnych, które ulegty zawtaszczeniu oraz instru¬ 
mentalizacji. Trzeba uwazac, aby nie wylac przystowiowego 
„dziecka z k^piel^”. Pod wptywem instrumentalizacji, wartosci 
emancypacyjne ulegaja petryfikacji i sptyceniu, staja sie no- 
minalnymi hastami, pod którymi kryj^si^ praktyki i interesy 
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gleboko sprzeczne z jak^kolwiek emancypacyjna obietnic^. 
Chodzi wisc o to, aby odzyskiwac ten emancypacyjny poten- 
cjat, by odrózniac i oddzielac go od czynników instrumenta- 
lizuj^cych i eksploatacyjnych, co oczywiscie nie jest tatwe 
ani do koñca mozliwe. Tym niemniej, wiele wspótczesnych 
strategii aktywistycznych opiera sis na przekonaniu, iz trze- 
ba „trzymac za stowo” tych, którzy szermuj^ hastami eman- 
cypacyjnymi i domagac sis polityki, która urzeczywistnia- 
taby zawarte w nich obietnice. Konieczny jest dalszy rozwój 
tej „kultury odzysku”. 

W kontekscie potencjalnych sojuszy sztuki z innymi 
podmiotami dziatajacymi w sferze publicznej, musi sie to prze- 
ktadac na krytyczn^ swiadomosc uwarunkowañ okreslonej 
formy wspótpracy, na swiadomosc tego, na ile daña sytuacja 
wi^ze si^ z grozb^ przechwytu i przemiany obietnicy redy- 
strybucji spotecznej w eksploatacjs — i sztuki, i spoteczno- 
sci. Chodzi tu o decyzje, które trzeba podejmowac na kazdym 
kroku, o realng polityks i realna odpowiedzialnosc za dziata- 
niaartystyczno-spoteczne oraz ich przejmowanie przez — by 
ograniczyc sis do kilku typowych przyktadów — aktywistów 
miejskich, spotecznych czy kulturowo-edukacyjnych, wta- 
dze samorz^dowe, a nawet podmioty gospodarcze. Nie za- 
wsze daje sis dostrzec grozbs wrogiego przechwytu, ale s^ 
sytuacje i propozycje wspótpracy, których koszty symbolicz- 
ne, kulturowe, spoteczne, ekonomiczne czy polityczne moz- 
na dosc tatwo przewidziec. Konieczne jest budowanie wiedzy 
o takich sytuacjach i jej szeroka redystrybucja, dzielenie sis 
praktycznym doswiadczeniem, wyniesionym z realizowanych 
dziatañ i zawieranych sojuszy. Jest to jeden z podstawowych 
warunków oporu wobec instrumentalizacji, a przynajmniej 
pewnych jej form. 

Kolejnym waznym problemem — zwi^zanym z dziata- 
niami artystyczno-spotecznymi —jest charakterystyka ich 
skutecznosci. Czy mog^ one miec skutecznosc „realn^”, czy 
tylko „symboliczn^”? Aby odpowiedziec nato pytanie, na- 
lezatoby szerzej przeanalizowac relacje misdzy dziataniami 
w sferze symbolicznej i w sferze realnej, zaleznosci pomis- 
dzy symbolicznym imaginarium a realn^ praktyk^ spotecz- 
n^, kulturow^ i ekonomiczno-polityczn^. Nie bsds rozwijat 
takich analiz, ograniczs sis do przywotania i „skrzyzowania” 
ze sob^ dwóch par pojsciowych. 
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Wezmy z jednej strony — skutecznosc w sferze symbo- 
licznej i w sferze realnej, z drugiej zas strony — skutecznosc 
fragmentaryczny i systemowy. Pomiydzy elementami kazdej 
z tych par, jak i pomiydzy obiema parami, istniejy ztozone re- 
lacje. Dziatania, majyce efekty w sferze symbolicznej, mogy 
tez wywierac — szczególnie w dtuzszej perspektywie czaso- 
wej — wiykszy wptyw na zmiany rzeczywistosci niz dziatania, 
majyce skutki w sferze realnej. Niekiedy upatruje siy w tym 
szansy día sztuki jako narzedzia skutecznej interwencji i trans- 
formacji sfery symbolicznej. Sprawy nie majy siy jednak tak 
prosto — jesli transformacja porzydku symbolicznego ma 
charakter fragmentaryczny, nie jest go w stanie istotnie na- 
ruszyc i niczego trwale nie zmienia. To samo dotyczy, oczy- 
wiscie, dziatañ w sferze realnej: pozostajyc fragmentarycz- 
ne, nie prowadzy do przeksztatcenia mechanizmów syste- 
mowych i ich skutecznosc pozostaje ograniczona. Mozna by 
powiedziec, ze jest to wtedy skutecznosc — w dwojakim tego 
stowa znaczeniu — „symboliczna”: dziatania te nie zmieniajy 
zbyt wiele w porzydku realnym, ale za to mogy artykutowac 
i nagtasniac pewne problemy, wprowadzac je do dyskursu 
publicznego, a w ten sposób dokonywac ich upolitycznienia. 
Tu jednak na przeszkodzie moze im ponownie stawac ich 
fragmentaryczny charakter. 

To krótkie cwiczenie pojyciowe jasno pokazuje, ze za- 
równo w sferze symbolicznej, jak i realnej, a takze w ich wza- 
jemnym powiyzaniu, dziataniom fragmentarycznym powinno 
towarzyszyc forsowanie koniecznosci zmian systemowych. 
Walka o rekultywacje pojedynczego trawnika w miescie lub 
tworzenie artystycznych swietlic srodowiskowych nie moze 
byc celem samym w sobie. Tym, co powinno ukierunkowy- 
wac takie dziatania artystyczno-spoteczne, jest perspektywa 
przejscia od redystrybucji symbolicznej i fragmentarycznej 
do redystrybucji systemowej i realnej. 

„Zwrot spoteczny” w sztuce ma tez, oczywiscie, swoje 
wewnytrzne aporie, ajedny z podstawowych tworzy napiycie 
miydzy proba upodmiotowienia danej spotecznosci i dyze- 
niem do tego, by wspomóc ujawnienie siy jej wtasnej, oddol- 
nie uksztattowanej podmiotowosci. Z jednej strony, chodzi tu 
o próby ksztattowania, edukowania, wyrwaniatej spoteczno¬ 
sci z marazmu, niwelowania róznych form wykluczenia, jakie- 
mu podlegajyjej cztonkowie i cztonkinie, oferowanie im no- 
wych, przyniesionych z zewnytrz norm, wartosci, sposobów 
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zachowania, estetyk itd., proponowania im odmiennej formy 
zycia. Tego rodzaju dziatania mog^ si$ spotkac z nieufno- 
sci^ i oporem ze strony cztonków i cztonkiñ spotecznosci — 
moga oni poczuc sie napi^tnowanymi jako „ludzie z proble- 
mami”, mog^tez uznac, iz s^traktowani w sposób protekcjo- 
nalny, paternalistyczny i poddawani symbolicznej koloniza- 
cji. Negatywnie moze zadziatac równiez poczucie dystynkcji 
kulturowej i spoteczno-ekonomicznej, której nosnikiem jest 
ktos, kto za pomoc^dziatari artystycznych chce zmienic zycie 
spotecznosci. Z drugiej strony, istnieje wiec przeswiadczenie, 
ze aby nawi^zac wspótprac^ z dan^ spotecznosci^, trzeba po- 
dejmowaó dziatania, które bed^ miaty na celu dostrzezenie jej 
oddolnie ksztattujacej si§ podmiotowosci, chocby w postaci 
zablokowanej lub zalazkowej, rozpoznanie jej immanentnej 
kultury i estetyki, jej energii i symboli identyfikacyjnych — 
po to, aby wspomóc jej samorozwój. Tego rodzaju podejscie 
zaktada koniecznosc minimalizacji przemocy symbolicz¬ 
nej, a redystrybucj^ spoteczn^ ujmuje w kategoriach odblo- 
kowania mozliwosci dziatania i zdolnosci do samoekspresji. 
Istnieje tu z kolei grozba mitologizowania samej tej spotecz¬ 
nosci i przecenianiasamoemancypacyjnych potencjatów 
jej podmiotowosci. Jej rozwój, o ile faktycznie nastapi, moze 
doprowadzic do reprodukcji i utrwalenia si§ negatywnych 
mechanizmów, której^ po cz^sci wytworzyty i s^ przez ni^ 
ucielesniane. Moze to byc podmiotowosc rz^dzona resenty- 
mentem, reakcyjna, homofobiczna, szowinistyczna, ksenofo- 
biczna, rasistowska. Nie sposób przepracowac takich sytuacji, 
nie ingerujac w porzadek symboliczny danej spotecznosci i nie 
próbuj^c go przeksztatcic. W konkretnej sytuacji niezb^dne 
b^dzie negocjowanie i t^czenie pewnych elementów obu po- 
wyzszych strategii. Jest to oczywiscie kwestia praktyki, do- 
brej analizy sytuacji, ale tez wprawy, wyczucia, wrazliwosci, 
afektu — oraz szcz^scia. 

Nie mozna zapominac, ze podmioty, które mog^ po- 
tencjalnie wejsó w sojusz i rozpoczac wspótprace, pochodz^ 
cz^sto z odr^bnych swiatów spotecznych i kulturowych — 
stycznych, a nawet miejscami przenikaj^cych si^, ale jednak 
odmiennych, ze specyficznymi zasadami, habitusami, war- 
tosciami, „kulturami eksperckimi” itp. Sojusz i wspótpraca 
wymagaj^ podstaw wiedzy o specyfice pracy w innej sferze, 
na przyktad — w sferze sztuki i w sferze aktywizmu miej- 
skiego. Wzajemne zrozumienie tych specyfik pozwoli lepiej 
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wynegocjowac zasady „podziatu pracy” w zawiazujacym si$ 
sojuszu. Istotn^ funkcj^ w tym procesie mog^ petnic osoby 
t^cz^ce w sobie dwojakie lub wielorakie kompetencje i po- 
ruszajace si§ po wielu polach. Maja one szanse odegrac rol§ 
t^czników mi^dzysrodowiskowych, mediatorów utatwiaj^- 
cych sojusz i wspóldziatanie podmiotów z róznych sfer. 


Prowadzi to ñas do problemów scisle zwi^zanych 
z kwestia mediacji. Niezb^dnym warunkiem zaistnienia sztu- 
ki jako polityki redystrybucji jest redystrybuowanie róznych 
form kapitatu niezb^dnego do kontaktu ze sztuk^. Istotn^ 
rol$ maj^ tu do odegrania instytucje sztuki oraz krytyka ar- 
tystyczna, czy tez szerzej — dyskurs o sztuce. S 3 to „natu- 
ralni”, srodowiskowi sojusznicy sztuki (choc i ten sojusz nie 
jest pozbawiony trudnosci oraz napi^ó). 


46 _ 

Odwotuj§ s¡§ tu do terminologii — 
choé juz niekoniecznie praktyki — 
„nowej muzeologii”, zob. P. Vergo, Mil- 
czqcy obiekt, przet. A. fcyda, [w:] Mu- 
zeum Sztuki. Antología, red. M. Po- 
pczyk, Universitas, Kraków 2005, 
s. 322. 


S^dz^, ze wtym kontekscie istotnym problemem insty- 
tucji artystycznych, takich jak galerie, muzea i centra sztuki 
jest rozdziat dziatalnosci badawczo-wystawienniczej od dzia¬ 
talnosci edukacyjnej. Ta ostatnia bywa wci^z zaniedbywa- 
na, ale nawet jesli rozwija s¡§ pr^znie, jakdzieje sie to w wie¬ 
lu placówkach, to i tak istnieje w dosc scistym oddzieleniu, 
symbolicznym i technicznym, od tego, co wci^z uznawane 
jest zagtówny nurt ich dziatalnosci, czyli od wystaw i pro- 
jektów artystycznych. Muzeum czy galería to jednoczesnie 
laboratorium sztuki i dziat upowszechniania wartosci arty¬ 
stycznych. Ten laboratoryjny, specjalistyczny wymiar insty- 
tucji artystycznych, b^d^cy tez ptaszczyzn^ symbolicznego 
wspótzawodnictwa miedzy nimi, pozostaje nieredukowalny 
i nie chodzi o to, aby go usuwac. Istnieje jednak rodzaj „branzo- 
wego” leku przed wprowadzeniem edukacji i uspotecznienia 
sztuki w symboliczne centrum dziatalnosci instytucji. W tym 
sensie edukacja pozostaje wci^z dodatkiem, niezaleznie od 
tego, jak inwencyjne formy zdarza si^ jej przybierac. Wci^z 
zbyt mato jest, na przyktad, wystaw „kontekstualnych”, a mo- 
gtyby one petnic funkcj^ edukacyjn^ o wiele efektywniej niz 
wystawy „estetyczne” 46 , nawet z towarzysz^cymi im wykta- 
dami, oprowadzaniami kuratorskimi itd. Chodzitoby wiec o to, 
aby przyznac wystawom kontekstualnym oraz innym typom 
dziatañ edukacyjnych wyzszy status symboliczny w tozsa- 
mosci instytucji sztuki i wi^kszy udziat w jej dziatalnosci — 
wjej praktyce produkcyjnej jako praktyce redystrybucyjnej. 
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Z analogiczna pod tym wzgl^dem sytuacja mamy do 
czynienia na polu krytyki artystycznej. W ostatnim czasie 
duzo mówilo si§ o „powrocie krytyki”: organizowano dyskusje 
poswiecone kondycji polskiej krytyki sztuki, jej przemianach, 
zwi^zanych przede wszystkim z jej wkroczeniem na blogi in- 
ternetowe i pórtale spotecznosciowe, a takze o jej reformie 
czy wreszcie — potrzebie. Przy okazji doszto do ciekawych 
polemik dotycz^cych wtasciwego ksztattu i sposobu upra- 
wienia krytyki artystycznej. Jakub Banasiak dopatrywat si$ 
jej aktualnych problemów w zjawisku „archipelagizacji” — 
w rozbiciu dyskursu krytyki na wiele odr^bnych „wysepek” 
w przestrzeni internetowej, rozdrobnieniu jej nagtosy, które 
nie wchodza ze soba w starcia lub interakcje, a przez to nie 
generuja wspólnej teoretycznej i kulturowej wartosci doda- 
nej 47 . Iwo Zmyslony odrzucat t$ diagnoza i wskazywat, ze 
problemem krytyki jest raczej jej trwanie przy paradygma- 
cie dyskursu emancypacyjnego i jego zatozeniach, podczas 
gdy ten „stracit swa dawna swiezosc, skostniat i odkleit sie od 
rzeczy” 48 . Jak wyjasniat, 


w polu sztuki wszyscy podzielamy zbiór tych samych zato- 
zeñ — wierzymy w antagonizm, permanentny rewizjonizm, 
polaryzacje stanowisk, tropienie mechanizmów wykluczeñ 
i rozbijanie zastatych struktur wtadzy. Bezkrytycznie zaktada- 
my, ze wskazane wartoáci stanowia cel sam w sobie — zapew- 
niaja „z automatu” wolnosc, kreacje. postep, przekraczanie 
schematów i poprawianie swiata 49 . 


Emancypacja jest tu wi^c rozumiana jako podwazanie 
status quo oraz dziatanie na rzecz polityki wolnosci i uznania 
wartosci spoza gtównego nurtu. Wedle Zmyslonego, dyskurs 
emancypacyjny przestat dostarczac inspiracji do tworzenia 
nowych szkót myslenia i nie generuje juz zadnej teoretycznej 
nadwyzki. Recepta na ten stan rzeczy ma byc uprawianie „kry- 
tyki jakofilozofii”, wypracowy wan ie j^zyka, w którym mozna 
mówic zarówno o sztuce, jak i o samym tym j^zyku oraz me- 
chanizmach rz^dz^cych w polu sztuki: „tylko t^ droga moze- 
my stawic czoto wtasnym ograniczeniom, zachwiac dyskur- 
sem od wewn^trz, przetamac myslowe nawyki, wyruszyc na 
poszukiwania nowego paradygmatu” 50 . 


47 ._ 

J. Banasiak, Archipelag, link, troll. Kry- 
tyka dzisiaj, „Dwutygodnik” 2012, nr 92 
[online], http://www.dwutygodnik. 
com/artykul/3996-archipelag-l¡nk- 
troll--krytyka-dzisiaj.html [dost^p: 
26.04.2014]. 


48 

I. Zmyslony, Krytyka jako filozofía, 
„Szum” 2013 (02 V) [online], http:// 
magazynszum.pl/krytyka/krytyka- 
jako-filozofia [dost^p: 26.04.2014]. 


49 _ 

Tamze. 


50 _ 

Tamze. 
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I. Kowalczyk, O krytyce zaangazo- 
wanej, „strasznasztuka2” 2014 (05II) 
[oniine], http://strasznasztuka. 
blox.pl/2014/02/O-krytyce- 
zaangazowanej.html [dost^p: 
26.04.2014]. 


52 

Tamze. 
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Zgadzam sie z teza o skostnieniu paradygmatu eman- 
cypacyjnego, ale nie s^dz^, ze nalezy go odrzucac. Trzeba 
raczej dostrzec jednostronnosc jego dotychczasowej formu- 
ly — to, iz brakuje w niej idei redystrybucji wartosci wytwa- 
rzanych przez sztuk^. Idei tej nie znajdziemy tez w propozycji 
Zmyslonego, która zaktada stworzenie swego rodzaju labora- 
torium krytyki; warto zreszt^ zauwazyc, ze opis jego funkcji — 
dekonstrukcja zatozeñ krytyki artystycznej, przetamywanie 
myslowych nawyków itp. — przypomina charakterystyk^ 
kwestionowanego dyskursu emancypacyjnego. Nie ma tu 
mowy o kwestii upowszechniania wiedzy o sztuce, o ttuma- 
czeniu jej specyficznych wartosci ani tez o mozliwej kulturo- 
wo-spotecznej roli dyskursu o sztuce. Koncepcjata pozostaje 
zamkni^ta w wymiarze czysto „branzowym”. 

Do propozycji Zmyálonego krytycznie odniosta si$ tez 
na swoim blogu Izabela Kowalczyk. Jej zdaniem, gtównym 
problemem, z jakim musi si$ dzis mierzyc krytyka artystycz- 
na, jest fakt, ze sztuka wspótczesnajest powszechnie niezro- 
zumiana, a wefekcie — „nie jest docenianajako obszar roz- 
wijania wyobrazni, nie docenia s¡§ tez jej roli día demokracji. 
A przeciez pokazuje ona rozne punkty widzenia, wydobywa 
róznorodnosc pogl^dów, a zarazem uczy ñas «róznic si$ pi^k- 
nie», ale tez zwraca uwags natrudne problemy spoteczne 
Powracatu wi^c w^tek sztuki jako polityki uznaniadla 
róznorodnosci spotecznej. Tym razem towarzyszy mu jednak 
wyrazniejsze nawi^zanie do idei redystrybucji wiedzy o sztu¬ 
ce. Odwotuj^c si$ do wtasnej praktyki dydaktycznej w swiecie 
akademickim, Kowalczyk podkresla, ze nawet studenci szkót 
artystycznych nie rozumiej^ sztuki wspótczesnej, nie posia- 
daja bowiem umiej^tnosci analitycznego patrzenia na reali- 
zacje artystyczne oraz ich interpretowania. Jest to szerszy 
problem spoteczny, który okresla ona mianem „wizualnego 
analfabetyzmu”. Nie jest mu w stanie zaradzic „krytyka jako 
filozofia”, której wizj^ nakreslit lwo Zmyslony. Nalezatoby raczej 


zejsc z wyzyn naszych uczonych mikroswiatów i wrócic do 
podstawowych zatozeñ krytyki, jakimi sq: ttumaczenie, proba 
przektadu j^zyka wizualnego naj^zyk werbalny, wyjaánianie, 
interpretacja, ocenianie. [...] przede wszystkim powinna ona 
umozliwic „zobaczenie” pracy artystycznej, a doktadnie — 
„zobaczen¡e ze zrozumieniem ”. 52 
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Co ciekawe, doskonatego modelu, jaki powinna w tym 
zakresie przyj^c i wdrozyc krytyka, dostarcza — zdaniem au- 
torki — realizacja artystyczna, a mianowicie projekt Karoliny 
Breguty Biuro ttumaczerí sztuki 53 . 

Z catym przekonaniem podpisuj^ si^ pod tym, co po- 
stuluje Kowalczyk (mam notabene podobne doswiadczenia 
z akademickiej praktyki dydaktycznej), jakkolwiek nie sadze, 
ze dyskurs ttumacz^cy lub edukuj^cy, redystrybuuj^cy formy 
kapitatu niezb^dnego do rozumienia i afektywnego kontak- 
tu ze sztuk^, powinien byc wyt^cznym sposobem uprawiania 
krytyki artystycznej. Jest niew^tpliwie miejsce na rozne jej 
formy, i te bardziej specjalistyczne, i te edukacyjno-spotecz- 
ne. Istnieje jednak palmea potrzeba rozwoju krytyki, która nie 
tylko ttumaczytaby specyficzne wartosci sztuki, ale tez sku- 
tecznie wbudowywataje w przestrzeñ kulturow^ i spoteczn^, 
odgrywata rol§ mediatorki i negoejatorki sztuki. 

Czy polski swiat sztuki otworzy si^ na potrzeb^ upra¬ 
wiania takiej krytyki? Nie jest to wcale pewne, jeéli s^dzic 
po niektórych reakcjach na podobne postulaty. Niedtugo 
po pojawieniu sie wpisu Izabeli Kowalczyk, felieton poswie- 
cony krytyce artystycznej opublikowat tukasz Gorczyca. 
Ironizowat w nim na temat idei pisania „w sposób zrozumia- 
ty i przyst^pny, zeby edukowac spoteczeñstwo. Zatym stoi 
cokolwiek buñezuezne przekonanie, ze krytyk to ktos, kto 
objasni nam sens sztuki, kto okr^gtymi stowami i rzetelnymi 
argumentami dowiedzie wielkosci lub nikczemnosci dzieta” 54 . 
Gorczyca dostrzega raezej wartosc w „niezrozumiatosci” dzie¬ 
ta, w „ochronie sztuki przed wtasciwym zrozumieniem, a co za 
tym idzie — utrat^ jej retoryeznej sity” 55 . W ten sposób nie tyl¬ 
ko karykaturalnie znieksztatca ide$ krytyki ttumacz^cej sztu- 
k$ i ucz^cej —jaktrafnie uj^tato Kowalczyk — „patrzeniaze 
zrozumieniem”, ale tez zdaje s¡§ zapominac, ze aby docenic 
„niezrozumiatosc” jako specyficzn^ wartosc dzieta sztuki, trze- 
ba j^ wtasnie dobrze zrozumiec... To zas wymaga wyksztat- 
ceniaodpowiednich kompeteneji odbiorczych. Odmawiaj^c 
raeji bytu krytyce „dydaktycznej”, Gorczyca poniek^d odma- 
wia innym mozliwosci wykorzystania drabiny, po której sam 
wspi^t si$ nawysoki poziom kompetencyjny. 

Na ile postulowana polityka redystrybucyjna dyskur- 
su o sztuce oraz instytucji artystycznych b^dzie skuteczna? 
Wydaje si$, ze b^dzie to raezej skutecznosc fragmentaryezna 


53 _ 

Zob. stron§ ¡nternetow^ projektu — 
[online], http://biurotlumaczen.art.pl 
[dost^p: 26.04.2014]. 


54 _ 

t. Gorczyca, Strach przed czytaniem, 
„Dwutygodnik” 2014, nr 135 [online], 
http://www.dwutygodnik.com/ 
artykul/5042-dobry-wieczor- 
strach-przed-czytaniem.html 
[dost^p: 26.04.2014]. 
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Tamze. 
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i symboliczna. Tego rodzaju dziatania nie zast^pi^ bowiem 
rozwi^zan systemowych na poziomie samorz^dowej i krajo- 
wej polityki oswiatowej. Mog^ byc jednak sposobem na od- 
dolne budowanie w tym zakresie wzorców dobrych praktyk 
i forsowanie ich jako propozycji mechanizmów systemowych. 
Pewn^ szans^ na ich wdrozenie i upowszechnienie s^ pro- 
gramy systemowej wspótpracy szkót oraz innych placówek 
oswiatowych z organizacjami i instytucjami kultury w zakre¬ 
sie edukacji kulturalnej, umieszczane w strategiach rozwoju 
kolejnych miast polskich. Programy takie tworz^ podstawy 
día potencjalnych sojuszy swiata sztuki ze sfer^ oswiaty — ze 
wszystkimi trudnosciami, ambiwalencjami i niebezpieczeñ- 
stwami, jakie moga si$ z nimi wiazac. 


ZAWÓD ARTYSTY 


56 _ 

Zob. strony ¡nternetowe http:// 
forumsztukiwspolczesnej.blogspot. 
com oraz http://ozzip.pl/inicjatywa- 
pracownicza [dost^p: 28.04.2014]. 


Ostatnim zagadnieniem, jakie chciatbym poruszyc, jest 
redystrybucja ekonomiczna i socjalna w samym polu sztuki. 
Pytanie o „skutecznosc sztuki” jest stawiane coraz cz^sciej 
w odniesieniu do sytuacji srodowiska artystycznego w Polsce 
oraz materialnych uwarunkowañ pracy twórczej. Wysoki ka- 
pitat symboliczny, generowany przez praktyki artystyczne, 
nie przektada sie na odpowiednie rozwi^zania w kwestii za- 
robków oraz praw pracowniczo-socjalnych polskich artystów 
i artystek jako grupy zawodowej. Czy s^ oni w stanie dopro- 
wadzic do wprowadzenia niezb^dnych rozwi^zañ systemo¬ 
wych? Organizacj^, która podejmuje dziatania w tym celu, jest 
Obywatelskie Forum Sztuki Wspótczesnej, powotane do zycia 
w grudniu 2009 roku, a w marcu 2011 roku sformalizowane 
jako stowarzyszenie zwykte. W listopadzie 2013 roku OFSW 
weszto w sojusz z Ogólnopolskim Zwi^zkiem Zawodowym 
Inicjaty wa Pracownicza, co zaowocowato powstaniem w struk- 
turach zwi^zkowych Komisji Srodowiskowej „Pracownicy 
Sztuki” 56 . Obecne dziatania OFWS i KS „Pracownicy Sztuki” 
zmierzaj^ przede wszystkim do zagwarantowania tego, ze 
instytucje sztuki b^d^ wyptacaty artystom i artystkom ho¬ 
noraria za wystawy oraz projekty artystyczne, a takze spra- 
wienia, by wynagrodzenia día twórców byty obowi^zkowo 
uwzgl^dniane w programach grantowych. Równie istotna 
jest kwestia sformutowania praw pracowniczych artystów 
i artystek jako grupy zawodowej oraz obj^cie ich systemem 
ubezpieczeñ zdrowotnych i emerytalnych. 
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Wejscie w struktury zwi^zkowe OZZ IP doprowa- 
dzito do intensyfikacji dziatañ zmierzaj^cych do realizacji 
tych postulatów. Na przetomie 2013 i 2014 roku zorganizo- 
wano szereg spotkañ, w trakcie których dyskutowano nad 
formami skutecznej walki o prawa pracownicze oraz socjal- 
ne artystów i artystek 57 . W pierwszych miesi^cach 2014 roku 
podpisano porozumieniaz instytucjami artystycznymi, któ- 
re zadeklarowaty zgod§ na wyptacanie honorariów twór- 
czych i okreslity ich minimalne stawki — do kwietnia 2014 
roku porozumienia takie podpisato dziewiec instytucji z catej 
Polski. Podejmowane byty tez rozmowy z przedstawicielami 
Ministerstwa Pracy i Polityki Socjalnej w celu wypracowania 
rozwi^zañ prawnych, poprawiaj^cych sytuacj^ ekonomicz- 
no-socjaln^ twórców w Polsce. Jest jeszcze za wczesnie, aby 
oceniac skutecznosc tych dziatañ, b^dz móc przewidywaó, 
jakie konkretnie rozwi^zania systemowe uda sie dzi^ki nim 
przeforsowac. Sam fakt skutecznej samoorganizacji srodo- 
wiska artystycznego, czyli zaistnienie OFSW i — co pod pew- 
nymi wzgl^dami nawet wazniejsze — KS „Pracownicy Sztuki” 
w strukturach zwi^zkowych Inicjatywy Pracowniczej, nalezy 
jednak uznac za wazne i obiecuj^ce zjawisko. Bez ogólnopol- 
skiej platformy, zrzeszaj^cej artystów i artystki, a takze bez 
statusu zwi^zkowego, dziatania, które trzeba podejmowac 
w celu realizacji ekonomicznych i socjalno-prawnych postu¬ 
latów srodowiska twórczego, bytyby najprawdopodobniej 
z góry skazane na porazk^. 

Dziatania na poziomie centralnym to jednak nie wszyst- 
ko. Równolegle powstawaty i rozwijaty si$ niezalezne od OFSW 
inicjatywy regionalne, zaktadajace koniecznosó konfrontacji 
z wtadzami samorz^dowymi i — na ile to mozliwe — podj^cia 
z nimi negocjacji, a nawet wspótpracy. Jedna z takich inicjatyw 
narodzita sie w 2011 roku w Lodzi i rozwija sie do dzis. Jako jej 
uczestnik i wspótorganizator, chciatbym opisaó jej wybrane 
elementy. Uwazam bowiem, ze wci^z w niedostatecznym 
stopniu funkcjonuje wymiana wiedzy i doswiadczeñ, jakie 
powstaj^ przy okazji tego rodzaju lokalnych przedsi^wzi^c. 

1 kwietnia 2011 roku, wtódzkiej Galerii Wschodniej od- 
byt si$ wernisaz wystawy Zawódartysty. Jej pomystodawc^, 
kuratorem, a takze jednym z uczestników byt Marcin Polak. 
Obok niego w wystawie udziat wzíqü: Agnieszka Chojnacka, 
Gregor Gonsior, Nils Grarup, Artur Malewski, AnnaOrlikowska, 
Wiktor Polak, Marta Pszonak, Agnieszka Natasza Splewiñska, 


57 ._ 

Chodzi mi^dzy ¡nnymi o panele dys- 
kusyjne: Czy artysci mogq skutecz¬ 
nie walczyc o swoje prawa socjalne? 
(24.10.2013, Bar Studio, PKiN, War- 
szawa); Czy artyéci mogq skutecznie 
walczyc o swoje prawa pracownicze? 
(18.01.2014, Instytut Sztuki „Wyspa”, 
Gdynia); Jak artysci i artystki mogq 
skutecznie walczyc o prawa pracow¬ 
nicze? (20.01.2014, Swietlica Krytyki 
Politycznej w todzi). Warto dodac, ze 
poj^cie skutecznosci zostato wcze- 
sniej uzyte w tytule tekstu, który luz- 
no nawi^zywat do ogólnopolskiej ak- 
cji strajkowej „Dzieñ bez sztuki”, zor- 
ganizowanej pod patronatem OFSW 
w maju 2012 roku — zob. A.M. Wa- 
sieczko, Czy strajk artystów moze byc 
skuteczny? „Obieg” 2013 (05 Vil) [On¬ 
line], http://www.o b i eg. pl/teksty/29145 
[dost^p: 28.04.2014]. Jak pisze au- 
torka, „zamkni§cie galerii i muzeów 
w gescie solidarnosci z wytwórcami 
kultury mialo na celu zwrócenie uwagi 
opinii publicznej na ich problemy so¬ 
cjalne. Przez rok wiele s¡§ nie zmienito, 
lecz protest artystów sprowokowat do 
dyskusji o jego skutecznosci i mozli- 
wosciach organizowania si§ twórców 
funkcjonuj^cych we wspótczesnym 
systemie pracy prekarnej”. 
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Zob. informacje o wystawie na stronie 
¡nternetowej Galerii Wschodniej — 
http://www.wschodnia.pl/wystawy_ 
2011_2.html [dost^p: 30.04.2014]. 


SKUTECZNOSC SZTUKI 


Adam Szwarc i Elina Toneva. Jak pisat Marcin Polak, byta to 
„ekspozycja realizacji z zycia zawodowego artystów. Okazuje 
si$, ¿ e prawie kazdy artysta, a juz na pewno mtody artysta ma 
drugi zawód” 58 . Obiekty pokazane na wystawie nie byty wi^c 
wytworami dziatalnosci artystycznej, lecz pracy zarobkowej, 
„chatturami” — nie tyle w sensie niskiej jakosci wykonania, ile 
pracy niezgodnej z zainteresowaniami, sytuuj^cej sis ponizej 
kompetencji i ambicji twórców. Z wystaw^ od samego po- 
czatku taczyty sis postulaty zmiany warunków dziatalnosci 
twórczej i redystrybucji kapitatu zwi^zanego z publicznym 
istnieniem i funkcjonowaniem sztuki: Marcin Polak podkre- 
slat, iz ze sztuki utrzymuj^sis urzsdnicy i pracownicy insty- 
tucji artystycznych, od dyrektora do sprz^taczki, natomiast 
wynagrodzenia za jej tworzenie i prezentacjs nie trafiaj^ do 
artystów i artystek. 

Wystawa opierata sis P° czssci na grze z tradycj^ 
Duchampowskiego readymade — poniek^d nawi^zywata do 
idei reverse ready made. Duchamp wprowadzat w kontekst 
sztuki gotowe, masowo produkowane przedmioty, zmienia- 
j^c ich status i czyni^c z nich maszyny znaczeniotwórcze oraz 
narzsdzia refleksji nad statusem sztuki, nowymi mozliwo- 
sciami jej uprawiania i jej instytucjonalnym wymiarem, nad 
jej ksztattem i sensem w dobie produkcji przemystowej. Od 
tego czasu wykorzystywanie przedmiotów gotowych stato 
sis rozpowszechnion^ konwencj^ artystyczn^. Na wystawie 
konwencja ta zostata niejako „odwrócona”. Prezentowane 
tam obiekty, niektóre wyprodukowane przemystowo, „pod- 
szywaty sis” pod ready made, ale tylko po to, byjednocze- 
snie podkreslic swój realny, utylitarny status oraz zarobkowy 
charakter pracy, w wyniku której powstaty, a dziski temu — 
osadzic sztuks w materialnych, ekonomiczno-spotecznych 
uwarunkowaniach twórczosci oraz zycia artystów i artystek. 

Efekt byt nieco groteskowy: rajstopy na stercz^cych 
z podtogi nogach manekinów, pizamy utozone na kartonowym 
pudetku, obraz swistej Faustyny, atrapy karabinów wykorzy- 
stywanych wtreningach Krav Maga, ulotki reklamowe ztorb^ 
do ich roznoszenia, buty ze streetartowym nadrukiem, me- 
daliony z Janem Pawtem II, fotografié srebrnej szczski i inne 
dziwaczne obiekty, wygl^daj^ce dosó ubogo w przestrzeni 
galeryjnej. Dodatkowo, niejednoznaczn^ wymows wystawy 
potsgowat fakt, izjej otwarcie miato miejsce vj prima aprilis. 
Mogto sis to wydawaó niepoz^dane z perspektywy tematyki 
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wystawy i stojacych za nia postulatów, ale niew^tpliwie po- 
mogto artystom i artystkom pokonac pewne opory przed tym 
pracowniczym „coming outem”. Jak wiadomo, prawda ma 
(a przynajmniej czasami miewa) struktur? fikcji... 

Jeszcze przed otwarciem wystawy, Marcin Polak za- 
proponowat mi napisanie tekstu, który by jej towarzyszyt. Nie 
podjatem si? tego, nie chc^c w tej sytuacji mówic za artystów 
i artystki. Ostatecznie, zdecydowalismy, ze oddamy gtos im 
samym i zorganizujemy otwart^ dyskusj? na temat ich sy¬ 
tuacji ekonomiczno-socjalnej oraz perspektywjej poprawy. 
Kilka dni po wernisazu wystawy Zawóc!artysty, w Muzeum 
Sztuki odbyto si? spotkanie, w którym, oprócz licznego grona 
tódzkich artystów i artystek, udziat wzi?li dyrektor Muzeum 
Sztuki Jarostaw Suchan i dyrektorka Miejskiej Galerii Sztuki 
w Lodzi Elzbieta Fuchs, a wtadze samorz^dowe reprezento- 
wali wiceprezydent Lodzi Agnieszka Nowak oraz dyrektor 
Wydziatu Kultury Urz?du Miasta Lodzi Jakub Wiewiórski. 
Rozmowa dotyczyta mi?dzy innymi koniecznoáci zbudowa- 
niaod podstaw miejskiej polityki kulturalnej, braku wsparcia 
lokalnej sceny artystycznej przez tódzkie instytucje sztuki, 
braku stypendiów twórczych oraz trudnosci w pozyskaniu 
pracowni artystycznych. 

Dyskusja nie przyniosta wymiernych efektów — co 
nie dziwi o tyle, o ile byta to pierwsza od wielu lat, chwilami 
dosc burzliwa, konfrontacja róznych sil i interesów okresla- 
j^cych tódzkie pole produkcji artystycznej. Spotkanie ode- 
grato jednak rol? czynnika integruj^cego tutejsze srodowi- 
sko osób zwi^zanych ze sztuk^. Przez lata przewazata w nim 
atomizacja, niech?c czy niezdolnosc do organizowania si? 
i publicznego zabierania gtosu we wtasnej sprawie. Wystawa 
i spotkanie odegraty rol? katalizatorów zmiany. Wyraznie po- 
kazaty potrzeb? zbudowania zbiorowej podmiotowosci, któ- 
ra mogtaby byó aktorem i stron^ w rozmowach z wtadzami 
miasta oraz osobami kieruj^cymi instytucjami artystyczny- 
mi w Lodzi. Wkrótce tez doszto do kolejnego spotkania pod 
szyldem Zawód artysty, w trakcie którego grono tódzkich ar¬ 
tystów, artystek, krytyków i kuratorek sztuki utworzyto grup? 
robocz^. Jej ogólnym celem byto — i nadal jest — wspieranie 
samoorganizacji tódzkiego srodowiska artystycznego, wymia- 
na informacji, konsultacje oraz podejmowanie i koordynacja 
dziatañ na rzecz zmiany miejskiej polityki kulturalnej. 
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Pod koniec pazdziernika 2011 roku tódzki samorz^d 
miejski i wojewódzki, przy wspótpracy z Narodowym Centrum 
Kultury, zorganizowaty Regionalny Kongres Kultury. Choó 
nieco sceptycznie podchodzilismy do obietnicy zmian, któ- 
rych miat byc pocz^tkiem, zdecydowalismy si^ wzi^c w nim 
udziat i przygotowalismy w jego ramach panel dyskusyjny 
Zawód artysty: jak wspieraó rozwój mtodej tódzkiej sceny 
artystycznej? Nie chc^c, aby dyskusja ponownie zabrn^ta 
w slepy zautek, co najczesciej wiazato s¡§ z rozbieznosciami 
w diagnozowaniu sytuacji tódzkiej sceny artystycznej, po- 
stanowilismy stworzyc tak^ diagnoz^ wczesniej. Postuzyta 
do tego ankieta, na któr^ przed kongresem odpowiedziato 
kilkadziesi^t artystów i artystek. Zebrane dzi^ki niej obser- 
wacje i pomysty pozwolity nie tylko stworzyc wyrazist^, wie- 
lostronna diagnoz^ sytuacji, ale tez sformutowaó postulaty 
srodowiska twórczego. 

Jak si$ mozna domyslac, diagnoza byta wysoce kry- 
tyczna. Ankietowane osoby zwracaty uwag$ nafakt, iz nie ma 
w todzi instytucji artystycznej, która potrafitaby w sposób ak- 
tywny, przemyslany i skuteczny wspieraó tódzk^ sztuk$, szcze- 
gólnie te „mtod^”. Analogicznie wygl adata sprawa wsparcia ze 
strony wtadz miejskich — brakowato mechanizmów obecnych 
w innych duzych miastach w Polsce, czyli systemu stypen- 
diów, mikrograntów oraz przejrzystych zasad przyznawania 
tanich lokali na pracownie artystyczne. Mocno odczuwalny 
byt brak konsultacji árodowiskowych przy podejmowaniu 
przez urzedników strategicznych decyzji w dziedzinie kultu¬ 
ry. W diagnozie wazne miejsce zajmowaty tez kwestie ekono- 
miczne. Wskazywano mi^dzy innymi, ze praca artystycznajest 
powszechnie traktowanajako rodzaj „hobby”, czego wyrazem 
jest fakt, ze twórcy nie s^ za ni^ wynagradzani, nawet wówczas, 
gdy realizuja projekty na zaproszenie instytucji publicznych. 
Wszystko to, zdaniem ankietowanych, prowadzito do prekary- 
zacji zawodu artysty. Wsród propozycji dziatañ naprawczych 
pojawity sie postulaty uregulowania wszystkich tych spraw: 
jak najszybszego wprowadzenia systemu stypendialnego 
i mikrograntów, a takze ustanowieniatransparentnych i ela- 
stycznych zasad przyznawania pracowni; reformy miejskich 
instytucji artystycznych, które inicjowatyby projekty wspo- 
magaj^ce rozwój lokalnej sceny artystycznej, ale i prezento- 
watyby j^ poza Lodzi^, a w tych celach prowadzityby staty 
„wywiad” kuratorski w srodowisku artystycznym; wdrozenia 
systematycznych dziatañ edukacyjnych i wspótpracy w tym 
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wzgl^dzie ¡nstytucji kultury z organizacjami pozarzadowymi 
i niezaleznymi animatorami. To tylko niektóre z postulatów, 
wytonionych dzi^ki ankiecie, kolejne byty tez formutowane 
w trakcie dyskusji kongresowej 59 . 

Zrobienie ankiety okazato sie ze wszech miar celowe, 
pozwolito bowiem skutecznie ukierunkowac dyskusji i prze- 
sun^c akcent na mozliwe rozwi^zania diagnozowanych pro- 
blemów. Waznym elementem spotkania byta obecnosc urz^d- 
niczek z Wydziatu Kultury, które zadeklarowaty gotowosc do 
konsultacji i wspótpracy z nasz^ grup^ robocz^ przy realiza- 
cji niektórych sposród zgtaszanych postulatów; wiele z nich 
rozbijato si$ bowiem o bariery prawne. 


59 _ 

Zob. Zawód artysty: gtos tódzkich 
artystów i artystek (wyniki ankiety — 
opracowanie Tomasz Zatuski) oraz 
T. Zatuski, Zawód artysty: jak wspie- 
rac rozwój mtodej tódzkiej sceny ar- 
tystycznej?, [w:] Regionalny Kongres 
Kultury. Raport, s. 76-80 i 46-48 [On¬ 
line], http://www.kongres-kultury.pl/ 
rkk_files/File/raport_Kongres_2011. 
pdf [30.04.2014]. 


W kolejnych miesi^cach trwaty negocjacje nad ksztat- 
tem wdrazanych rozwi^zan. W efekcie tej wspótpracy wpro- 
wadzono w Lodzi system miejskich stypendiów twórczych, 
uwspótczesnieniu i uelastycznieniu ulegty tez zapisy uchwaty 
dotyczacej zasad przyznawania lokali na pracownie twórcze, 
bardziej przejrzysty stat si$ sam proces ich przyznawania, 
a pula lokali przeznaczonych na ten cel ulegta zwi^kszeniu. 
Do tej pory nie udato si^ jednak wprowadzió mikrograntów 
w systemie ci^gtym día indywidualnych twórców, a bytto je- 
den z gtównych postulatów w zakresie redystrybucji srod- 
ków finansowych, przyznawanych na ¡mprezy o formacie 
festiwalowym. Niewiele zmienito s¡§ tez, jesli chodzi o brak 
wsparcia rozwoju sceny artystycznej przez miejskie insty- 
tucje sztuki. Tuz po dyskusji kongresowej, w efekcie krytyki 
skierowanej pod adresem dyrektorki Miejskiej Galerii Sztuki 
w todzi, Elzbiety Fuchs, doszto do bezprecedensowego spo¬ 
tkania kilkorga cztonków grupy roboczej, dyrektor Fuchs i gra¬ 
na zaproszonych przez ni^ twórców — „obroñców” Miejskiej 
Galerii Sztuki, zwi^zanych z tódzkimi szkotami artystycznymi. 
Ze strony organizatoratej samorz^dowej ¡nstytucji kultury 
w spotkaniu udziat wzi^li wiceprezydent Agnieszka Nowak 
i dyrektor Wydziatu Kultury Jakub Wiewiórski. Konfrontacja 
nie przyniosta wówczas zadnych wymiernych efektów, ale 
pozwolita grupie roboczej „urz$dowo” wyartykutowaó kry- 
tyke aktualnego programu i sposobu prowadzenia Miejskiej 
Galerii Sztuki. Szans^ na zmian^ stanu rzeczy istniej^cego 
w tej ¡nstytucji moze byó otwarty konkurs na stanowisko dy- 
rektora, jaki zgodnie z obowiazujaca ustawa o organizowaniu 
i prowadzeniu dziatalnosci kulturalnej powinien byó tam zor- 
ganizowany do stycznia 2015 roku. 
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60 _ 

Zob. opis koncepcji wystawy na stro- 
nie ¡nternetowej Muzeum Sztuki — 
http://msl.org.pl/pl/wydarzenia/ 
prolegomena-do-nauk-ekonomicz 
nych-prowadzonych-od- [dost^p: 
30.04.2014]. 


61 . _ 

Autorkami i autorami postulatów byli: 
Hanna Gill-Pi^tek, Adam Klimczak, 
Tomasz Majewski, Marcin Polak, Ali- 
cja Reksc, Tomasz Rodowicz, Marta 
Sktodowska, Jarostaw Suchan, To¬ 
masz Zatuski oraz zespót Katedry So- 
cjologii Sztuki Uniwersytetu Lódzkie- 
go. Dalsze sugestie zmian mozna byio 
dopisywac w ksi^dze wytozonej na 
wystawie. 


Obecnie (kwiecieñ 2014) w Muzeum Sztuki w Lodzi 
trwa wystawa Prolegomena do nauk ekonomicznych, prowa- 
dzonych odkuchni, kuratorowana przez Daniela Muzyczuka, 
a zwi^zana z jubileuszem trzydziestolecia Galerii Wschod- 
niej 60 . Cz^sci^ ekspozycji jest Zawódartysty II — zmody- 
fikowana wersja pierwotnej wystawy, przygotowanej przez 
Marcina Polaka. Towarzysz^jej kolejne, poszerzone postula- 
ty zmian w tódzkiej polityce — tym razem nie tylko kultural- 
nej, ale tez edukacyjnej i spotecznej 61 . Wyptacanie twórcom 
honorariów przez instytucje artystyczne; strukturalne zmia- 
ny w Miejskiej Galerii Sztuki, uruchomienie przez Muzeum 
Sztuki rodzaju artists space wraz z programem wspótpracy 
z lokalna scen^artystyczn^; zach^ty finansowe, fiskalne i lo- 
kalowe, maj^ce stymulowac rozwój prywatnych galerii sztu¬ 
ki wspótczesnej; parytet edukacyjny w instytucjach kultury; 
wspieranie dziatañ z nurtu community arts; obecnosc projek- 
tów artystycznych w miejskim programie rewitalizacji spo¬ 
tecznej — to niektóre sposród zgtoszonych postulatów. Jako 
grupa robocza, planujemy obecnie kolejne dziatania, dzi^ki 
którym b^dzie mozna forsowac wprowadzenie tych rozwi^- 
zañ w zycie. Czas pokaze, czy beda to dziatania skuteczne. 
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Dziennikarz, publicysta i pisarz, pracuje w tygodniku „Polityka”. Cztonek Polskiego 
PEN Clubu. Opublikowat cztery ksi^zki: Zatruta studnia. Rzecz o wtadzyi wolnosci 
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(2012). Doktorat na Wydziale Filozoficznym Uniwersytetu Jagielloñskiego, po¿wi§- 
cony figurom twórcy w dwudziestowiecznej estetyce (2011). W latach 2010-2011 
zatozyt i prowadzit „MOCAK Forum”, kwartalnik wydawany przez Muzeum Sztuki 
Wspótczesnej w Krakowie. W latach 2012-2013 byt kierownikiem programowym 
galerii BWA Sokót w Nowym S^czu. Prowadzi dziat sztuk wizualnych w kwartalniku 
„Opcje”. 
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Od 2012 adiunkt na Wydziale Intermediów ASP w Krakowie. Pracuje na pograniczu 
tradycji wizualnych, performatywnych, praktyk teoretycznych i eksperymentalnych 
dziatañ spoíecznych. Realizuje gtównie dtugoterminowe studia i projekty warsztato- 
we, wykorzystuj^c i przepracowuj^c techniki wizualne (wideo, fotografía, kolaz, gra- 
fika cyfrowa, obiekt, instalacja), dziatania psychofizyczne, tradycje filozoficzne i lite- 
rackie oraz w^tki spoteczne (napi§cia interpersonalne, dynamika grupy). Interesuje 
si$ uwiktaniem aktywnosci ludzkich w konteksty kulturowe i polityczne oraz powi^- 
zaniami sztuki z innymi sferami kultury, nauki i zycia spotecznego. 


Adam Dzidowski 

Doktor nauk ekonomicznych, pracownik Instytutu Organizacji i Zarz^dzania Poli- 
techniki Wroctawskiej. Autor kilkudziesi$ciu publikacji naukowych z zakresu no- 
woczesnych form marketingu, elastycznych struktur organizacyjnych, designu, ar- 
chitektury korporacyjnej oraz estetyki organizacji. Wspótautor podr$cznika akade- 
mickiego Marketing día inzynierów (2012). Wyklada na uczelniach w Belgii, Francji 
i Niemczech. W swoich pracach badawczych koncentruje si§ na wptywie zmian tech- 
nologicznych, cywilizacyjnych i kulturowych na struktur^ oraz strategi? przedsi§- 
biorstw. Obecnie prowadzi badania nad przemystami kreatywnymi, zarz^dzaniem 
procesami twórczymi oraz estetyk^ organizacji. 
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Joanna Erbel 

Socjolozka miasta, aktywistka, publicystka. Wspótzatozycielka Stowarzyszenia 
Duopolis, cztonkini Krytyki Politycznej. Wspótzatozycielka magazynu „Miasta”. 
Pisze doktorat na temat roli aktorów nie-ludzkich w przemianie przestrzeni miejskiej 
w Instytucie Socjologii Uniwersytetu Warszawskiego. Wspótredagowata Przewodnik 
Krytyki Politycznej Partycypacja. Byta kuratorka Nowych Sytuacji w ramach 
Festiwalu Malta 2011 w Poznaniu. Obecnie zwi^zana z inicjatyw^ Otwarty Jazdów. Na 
co dzieñ porusza si? rowerem. 


Mikotaj Iwañski 

Doktor nauk ekonomicznych, absolwent filozofii na Uniwersytecie im. Adama 
Mickiewicza w Poznaniu, adiunkt w Zaktadzie Teorii i Historii Sztuki na Wydziale 
Malarstwa i Nowych Mediów Akademii Sztuki w Szczecinie. Cztonek polskiej sekcji 
AICA. Publikowat m.in. w „Obiegu”, „Magazynie Sztuki”, „Gazecie Wyborczej”. W la- 
tach 2006 oraz 2008-2009 staze w Parlamencie Europejskim oraz kancelarii lob- 
bingowej w Brukseli. Specjalizuje si? w tematyce rynkowego i spotecznego funkcjo- 
nowania sztuki wspótczesnej. Cztonek Komisji Srodowiskowej „Pracownicy Sztuki” 
Inicjatywy Pracowniczej oraz Obywatelskiego Forum Sztuki Wspótczesnej. 


Aleksandra Jach 

Kuratorka, historyczka sztuki. Od 2010 roku prowadzi, wspólnie z Katarzyn^ Stobodé*, 
program Muzeum Sztuki w Lodzi Ekologie Miejskie. Praktyka kuratorska jest día niej 
pot^czeniem etyki troski z umiej?tnym mediowaniem wiedzy o kulturze. Autorka 
m.in. takich projektów jak: Konstrukcja wProcesie 1981 — wspólnota, która nade- 
szfa? (wspólnie z Ann^ Saciuk-G^sowska, Muzeum Sztuki w Lodzi, 2011), Oczyszu- 
kajq gtowy do zamieszkania (wspólnie z Katarzyn^ Stobod^, Joann^ Sokotowsk^ 
i Magdalena Ziótkowsk^, Muzeum Sztuki, 2011), Czy te oczymogQ ktamac 
(Krakowskie Reminiscencje Teatralne, 2013). Mieszka w Lodzi i w Warszawie. 


Rafat Jakubowicz 

Artysta wizualny, absolwent Wydziatu Wychowania Plastycznego (1999) oraz 
Wydziatu Malarstwa, Grafíki i Rzezby (2000) Akademii Sztuk Pi?knych w Poznaniu 
(Uniwersytet Artystyczny), gdzie obecnie jest zatrudniony na stanowisku profeso¬ 
ra nadzwyczajnego i prowadzi — na Wydziale Edukacji Artystycznej — pracowni? 
Sztuka w Przestrzeni Spotecznej. Pracuje takze w Zaktadzie Hebraistyki, Arameistyki 
i Karaimoznawstwa, w Katedrze Studiów Azjatyckich, na Wydziale Neofilologii 
Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Od 2005 roku cztonek AICA. 
Dziata w Komisji Srodowiskowej Pracowników Sztuki OZZ IP. W 2014 roku w CSW 
Kronika w Bytomiu, w ramach wystawy A Place Where We Could Go, zrealizowat pro- 
jekt Ptyta, poswi?cony zmartemu w 2010 roku Marcelowi Szaremu, zatozycielowi i le- 
gendarnemu dziataczowi OZZ Inicjatywa Pracownicza w poznañskim Oeglorzu. 


Matgorzata Ludwisiak 

Doktor nauk humanistycznych Uniwersytetu tódzkiego, historyczka i krytycz- 
ka sztuki, kuratorka. Cztonkini AICA i CIMAM. Przygotowata, wraz z Jarostawem 
Lubiakiem, wystaw? Korespondencje. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm w Muzeum 
Sztuki, w Lodzi. Byta dyrektorkc* Lódz Biennale 2006 oraz twórczyni^ i dyrektork^ 
Lódz Design 2007, pierwszego festiwalu designu i architektury w Polsce. Kuratorka 
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programu sztuk wizualnych w ramach Festiwalu Dialogu Czterech Kultur 2008. 

W latach 2004-2006 pracowata jako recenzentka i dziennikarka w dziale kultury 
„Gazety Wyborczej” tódz, a wczeániej m.in. w redakcji „City Magazine”. Wyktadata 
historia sztuki i upowszechnienie kultury w Akademii Sztuk Pi?knych, w todzi 
(2007-2010). W latach 2008-2014 byta wicedyrektork^ Muzeum Sztuki w todzi. 
Od pazdziernika 2014 roku petni funkcj? dyrektorki Centrum Sztuki Wspófczesnej 
Zamek Ujazdowski w Warszawie. 


Ewa Majewska 

Filozofkafeministyczna i aktywistka. Doktorat w Instytucie Filozofii Uniwersytetu 
Warszawskiego, dotycz^cy problematyki rodziny. Od 2003 roku wyktada na Gender 
Studies UW. Uczestniczyta w inicjatywie na rzecz wolnosci w kulturze „lndeks 73”. 
Autorka ksiazek Feminizm jako filozofía spofeczna. Szkice z teorii rodziny (2009) 
oraz Sztuka jako pozór? Cenzura i inne paradoksy upolitycznienia kultury (2013). 
Wspótredaktorka tomów Zniewolony umyst II. Neoliberalizm ijego krytycy (2007) 
oraz Futuryzm mlastprzemyslowych (2007). Ttumaczka tekstów i ksiazek J. Butler, 
G. Spivak, D. Haraway, a takze bell hooks. 


Wojtek Mocko 

Kulturoznawca, doktorant w Zaktadzie Filmu i Kultury Wizualnej Instytutu Kultury 
Polskiej Uniwersytetu Warszawskiego, cztonek Zespotu Badañ Mody i Dizajnu, dzia- 
taj^cego w IKP UW, oraz redakcji „matej kultury wspófczesnej”, wspótorganizator 
konferencji Wstronq dizajnu krytycznego. Publikowat w „Kulturze Wspófczesnej”, 
„Studiach Humanistycznych”, „2+3D” oraz „Respublice”. Interesuje si? spofeczno- 
-politycznymi kontekstami architektury i dizajnu. 


Zbigniew Oksiuta 

Artysta, architekt, badacz. Pracuje nad wizj^ biologicznej przysztosci. W jego 
interdyscyplinarnych projektach przenikaj^ si? elementy sztuki, architektury 
i nauk przyrodniczych. W latach 1970-1978 studiowat na Wydziale Architektury 
Politechniki Warszawskiej. W latach 1981-2010 mieszkat i pracowaf w Kolonii, 
w Niemczech. Od 2010 roku wyktada na Rensselaer Architecture w Troy, w stanie 
Nowy Jork, USA. Wyktadat równiez goscinnie na wielu mi?dzynarodowych uniwer- 
sytetach, w instytucjach naukowych i artystycznych. Braf udziat w wielu mi?dzyna- 
rodowych wystawach, m.in. na Biennale Architektury w Wenecji (2004), w ArchiLab 
w Orleanie (2004), na Ars Electrónica w Linz (2007), na Biennale Sztuki 
Elektronicznej w Perth (2007), w Foundation for Arts and Creative Technology 
FACT Liverpool (2008), w Galerii Arsenat w Biatymstoku i w Centrum Sztuki 
Wspófczesnej w Warszawie (2007), w Science Gallery w Dublinie (2011). 


Adam Ostolski 

Socjolog i publicysta. Adiunkt w Instytucie Socjologii na Uniwersytecie 
Warszawskim. W nauce reprezentuje perspektyw? teorii krytycznej, t^cz^cej ba- 
danie spofeczeñstwa z zaangazowaniem w jego zmian?. Byt wspótautorem (wraz 
z Michatem Bilewiczem) listów-interwencji: Listu Warszawskiego w sprawie ataków 
na Marsz Tolerancji w Krakowie w 2004 roku oraz listu przeciw pomnikowi Romana 
Dmowskiego w Warszawie. Cztonek zespotu Krytyki Politycznej, od marca 2013 
roku przewodnicz^cy Partii Zieloni. 
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Marcin Polak 

Absolwent fotografii w Pañstwowej Wyzszej Szkole Filmowej, Telewizyjnej i Teatralnej 
im. L. Schillera w hodzi. W swoich projektach porusza istotne problemy spoteczne 
i polityczne, staraj^c si$ ¡nicjowac dialog mi^dzy spoteczeñstwem a instytucjami oraz 
elitami. Jest autorem akcji rewitalizuj^cych przestrzeñ publiczn^ i spoteczn^ Lodzi, 
m.in. Lipowa OdNowa, Punkt día Lodzi, MiejMiejsce, Ratujmy Lódzkie Múrale, a takze 
inicjatorem dziatañ z cyklu Zawódartysty, odnosz^cych si§ do sytuacji socjalno-byto- 
wej artystów i maj^cych wptyn^c na zmian$ polityki kulturalnej. Zatozyciel i redaktor 
portalu MiejMiejsce o tematyce miejskiej i artystyczno-kulturalnej. Wraz z Lukaszem 
Ogórkiem i Tomaszem Zatuskim prowadzi Jatajaccf Galeri$ Czynn^, której zadaniem 
jest realizacja zdarzeñ artystycznych i artystyczno-spotecznych w przestrzeniach 
tódzkich pustostanów. 


Mikotaj Ratajczak 

Filozof, wydawca i ttumacz. Doktorant w Szkole Nauk Spotecznych przy Instytucie 
Filozofii i Socjologii PAN, wydawca publikacji z zakresu filozofii i nauk spotecznych 
w Wydawnictwie Naukowym PWN i staty wspótpracownik czasopisma naukowego 
„Praktyka Teoretyczna”. Przetozyt m.in. Kapitat 1.1 Rezultaty bezposredniego procesu 
produkcji Karola Marksa. Jeden z gtównych popularyzatorów wspótczesnej wtoskiej 
filozofii politycznej w Polsce. Wspótredaktor dwóch tomów zbiorowych, poswi^co- 
nych mysli Giorgio Agambena. Mieszka w Warszawie. 


Monika Rosiñska 

Socjolozka, doktorantka w Zaktadzie Badañ Kultury Wizualnej i Materialnej 
w Instytucie Socjologii Uniwersytetu im. Adama Mickiewicza w Poznaniu. Interesuje 
j^ interdyscyplinarne podejécie do badania znaczeñ dizajnu oraz praktyki projekto- 
wej. Autorka ksi^zki Przemyslec uzycie. Projektanci. Przedmioty. Zycie spofeczne 
(2010) oraz wspótredaktorka ksiazki Kolaboratorium. Zmiana i wspófdzlalanie (2011). 
Wyktada w ramach bloku humanistycznego w poznañskiej School of Form oraz wspót- 
pracuje z Towarzystwem Inicjatyw Twórczych 


Aneta Rostkowska 

Kuratorka, krytyczka, blogerka, autorka tekstów o sztuce i teorii sztuki, publiko- 
wanych m.in. w „Arteonie”, „Dwutygodniku”, „Ha!arcie”, „Principiach”, „Punkcie” 
i „Tygodniku Powszechnym”. Studiowata na uniwersytetach w Krakowie, Heidelbergu 
i Frankfurcie nad Menem, ukoñczyta ekonomi§ i filozofi§. Obecnie pisze doktorat na 
Uniwersytecie Jagielloñskim, wyktada na Akademii Sztuk Pi^knych w Krakowie i pra- 
cuje w Galerii Sztuki Wspótczesnej Bunkier Sztuki w Krakowie. Wspóttwórczyni inicja¬ 
tyw poswi^conych przestrzeni miasta Krakowa (po kapitalizmie, Sól, Projekt Miejski). 
Oprócz teorii i praktyki sztuki publicznej zajmuje si$ metodología historii sztuki, upa- 
mi^tnianiem w sztukach wizualnych oraz historia i teoría artystycznego aktywizmu. 


Jan Sowa 

Materialistyczno-dialektyczny teoretyk kultury, doktor socjologii, habilitacja z zakre¬ 
su kulturoznawstwa. Pracownik naukowy Katedry Antropologii Literatury i Badañ 
Kulturowych Uniwersytetu Jagielloñskiego w Krakowie. Wspóttwórca Fundacji 
Korporacja Halart oraz Spótdzielni Goldex Poldex. Od roku 2009 aktywnie zwi^zany 
z Wolnym Uniwersytetem Warszawy. Wydat zbiór esejów Sezort w teatrze lalek (2003) 
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oraz monografie: Ciesz s¡$, pózny wnuku! Kolonializm, globalizacja i demokracja ra- 
dykalna (2007) i Fantomowe ciato króla. Peryferyjne zmagania z nowoczesnq formQ 
(2011). Redaktor i wspótredaktor wielu ksiazek z zakresu teorii i krytyki spotecznej. 
Opublikowat okoto stu tekstów w kraju i za granicy. 


Joanna Warsza 

Kuratorka sztuk wizualnych i performatywnych, architektury, dziaiañ w przestrze- 
ni publicznej. Kuratorka programu publicznego ManifestalO w Sankt Petersburgu, 
a takze Pawilonu Gruzji na 55. Biennale w Wenecji. W 2012 wspótkuratorka, na 
zaproszenie Artura Zmijewskiego, 7. Berlín Biennale. Wi^kszosé jej projektów ma 
charakter performatywny i polityczny, jak m.in. Finisaz Stadionu X-lecia, akcja grupy 
Public Movement Wiosna w Warszawie, czy seria interwencji artystów w wystawio- 
nej na sprzedaz willi romskiej (Kwestia Romska. Projektz wiqkszoscia, Konin 2012). 
Wraz z Krzysztofem Wodiczko prowadzita seminarium Konflikt. Trauma. Sztuka na 
SWPS w Warszawie. Redaktorka ksiyzek Stadion X-Miejsce, którego nie byto (2009), 
ForgetFear (2012), Ministry of Highways (2013), Artin Times ofGrey Democracy 
(2014). Prowadzi CuratorLab na Konstack w Sztokholmie. Mieszka w Berlinie 
i w Warszawie. 


Tomasz Zatuski 

Historyk sztuki i filozof. Pracuje w Instytucie Kultury Wspótczesnej Uniwersytetu 
tódzkiego oraz w Akademii Sztuk Pi^knych im. Wtadystawa Strzemiñskiego w todzi. 
Zainteresowania badawcze: nowoczesne i wspótczesne praktyki artystyczne, re- 
lacje sztuki z prakseologia i biopolityka, konfiguracje estetyki, etyki i polityki w kul- 
turowym projekcie nowoczesnosci, wspótczesnafilozofiafrancuska (szczególnie 
Jacques Derrida i Jean-Luc Nancy). Autor ksi^zki Modernizm artystyczny ipowtó- 
rzenie. Proba reinterpretacji (2008), redaktor tomu Sztuki wprzestrzeni transmedial- 
nej (2010), ttumacz (z M. Gusinem) ksi^zki Jeana-Luca Nancy’ego Rozdzielona wspól- 
nota (2010). 


Marcin Zaród 

Socjolog nauki i techniki, fizyk, popularyzator nauki. Doktorant w Instytucie Socjologii 
Uniwersytetu Warszawskiego. Prowadzi badania nad ruchem hackerskim jako nie- 
formalnq struktur^, tworz^c^ praktyki techniczne. Wspótzatozyciel kolektywu tech- 
nologicznego Fab Lab tódz, wspótpracuje z Krytyk^ Polityczny i Obywatelami Nauki. 
Publikowat m.in. w „Edukacji Biologicznej i Srodowiskowej” oraz „Krytyce Politycznej”. 
Jeden z autorów opracowania zbiorowego Edukacja: Przewodnik Krytyki Politycznej. 
Obecnie przygotowuje rozdziat dotyczycy Polski w monografii o mi^dzynarodowej 
edukacji politechnicznej. 


Agnieszka Zietek 

Ukoñczyta socjologi^ na Uniwersytecie Marii Curie-Sktodowskiej w Lublinie, dokto- 
rat z nauk o polityce (UMCS, 2011). Zajmuje si§ problematyky z pogranicza teorii kul¬ 
tury, socjologii i politologii. Publikowata m.in. w «International Journal of Baudrillard 
Studies”, «Przeglydzie Kulturoznawczym”, «Akcencie”, «Kulturze i Historii” oraz w pra- 
cach zbiorowych. Autorka ksiyzki deán Baudrillard wobec wspótczesnosci. Polityka, 
media, spoteczeñstwo (2013). Realizuje badania z zakresu socjologii kultury i polityki. 
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Skutecznosc sztuki „jest bardzo wartosciowym przewodnikiem po 
wspólczesnej, spolecznie zaangazowanej sztuce i istotnym doku- 
mentem rejestruj^cym zmiany, jakie w ostatnich latach dokonaty 
si^ w praktykach artystycznych, swiadomosci twórców, w ich re- 
fleksji nad zyciem spotecznym i nad powinnosciami sztuki”. 

„Wartoác publikacji nie wynika jednak wylacznie z tego, ze stano- 
wi ona swoiste kompendium, sumujace dokonania intelektualne 
i spoteczne wspótczesnego aktywizmu artystycznego i «zwrotu 
spotecznego» w sztuce, ale tez z tego, ze ten ostatni zostaje w niej 
sproblematyzowany i poddany krytycznemu namystowi”. 

„Ks¡3¿ka jest barwnym wielogtosem kuratorów, artystów, badaczy 
zycia spotecznego, dziennikarzy, aktywistów. Barwnym nie tylko ze 
wzgl^du na róznorodnosc profesji wykonywanych przez autorów, 
ale tez ze wzgl^du na wielosc narracyjnych konwencji, po które si^- 
gaj^ oni, formutuj^c swoje wypowiedzi: oprócz s^znistych artyku- 
tów naukowych i wywiadów, s^tu równiez eseje, autokomentarze, 
polemiki i manifesty. To wszystko sprawia, iz ksiazka — pomimo 
swojej rozlegtosci, nie nuzy, ale przeciwnie — wci^ga i pobudza 
do myslenia”. 


Fragmenty recenzji naukowej 
dr hab. prof. UAM Marka Krajewskiego 


